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Oasa  Elditrica  de  L’ARTEI. 


PITTURA  p:  miniatura  a  napoli 


NEL  SECOLO  XIV 


OTTO  il  dominio  dei  Normanni  e  della  casa  di  Svevia,  Napoli  non  aveva 
un’arte  pari  a  quella  delle  altre  grandi  città  dell’Italia  meri¬ 
dionale.  A  Salerno,  Ravello  e  Amalfi  fioriva  la  scoltura  che  te¬ 
nuto  conto  dell’età,  produsse  delle  opere  meravigliose,  vivissime 
nelle  mosse  del  corpo  umano,  e  di  buon  gusto  nelle  parti  decora¬ 
tive.  Alcuni  dotti  ammettono  anzi,  che  lo  stesso  Niccolò  Pisano 
sia  uscito  da  questa  scuola,  e  con  lui  il  rinascimento  della  scultura 
italiana.  A  Napoli  invece,  nel  secolo  Xill  si  ritrovano  appena  le 
traccio  della  nuova  vita  artistica,  e  quel  poco  che  vediamo  ancora, 
non  è  superiore  all’arte  bizantina  già  decadente.  Bizzamano  d’O- 
tranto,  se  veramente  è  opera  sua  la  tavola  di  San  Giorgio  alla 
Galleria  di  Napoli,  si  mostra  inferiore  ai  contemporanei  toscani 
Giunta  e  Margaritone. 

Sotto  la  dinastia  degli  Angioini,  per  altro,  a  Napoli  l’arte  co¬ 
mincia  a  fiorire.  La  città  diventa  sede  continua  della  corte  reale 
di  Carlo  I  che  si  fece  costruire  il  celebre  Castel  delll’Uovo. 

Roberto  il  Savio  si  fece  protettore  di  diversi  pittori  toscani.  Al 
principio  del  suo  governo,  onorò  è  nominò  cavaliere.  Montano 
d’Arezzo,  le  cui  opere  sono  tutte  scomparse.  Roberto,  a  quell’epoca 
anche  signore  di  Firenze,  chiamò  alla  sua  residenza  Giotto,  il 
quale  dipinse,  come  racconta  il  Vasari,  molti  affreschi  nei  castelli  reali,  in  Santa  Chiara  ed 
all’Incoronata.  Rispetto  all’ultima,  il  Vasari  prese  certo  un  equivoco,  non  essendo  stata 
costruita  questa  chiesa  che  sotto  Luigi  I.  Le  pitture  di  Giotto  sono  perdute  tutte  quante,  ma 
in  una  sala  attigua  a  Santa  Chiara  si  vedono  ancora  affreschi  d’un  Cristo  e  di  vari  santi, 
dipinti  nella  sua  maniera.  ' 

Restano  a  Napoli  avanzi  più  considerevoli  di  pittura  senese,  della  prima  metà  del  Tre¬ 
cento,  la  tavola  del  grande  Simone  Martini:  F hicoroìiazione  di  re  Roberto,  per  mano  di  suo 
fratello  San  Luigi,  vescovo  di  Tolosa,  che  adorna  ancor  oggi  un  altare  in  San  Lorenzo;  gli 
affreschi  in  Santa  Maria  di  Donna  Regina,  studiati  recentemente  dal  Berteaux. 

Della  scuola  di  calligrafi  e  miniatori  mantenuta  da  Roberto  non  conosciamo  saggi  parti¬ 
colari,  se  non  ammettiamo  l’autenticità  dubbiosa  del  più  antico  panegirico,  che  illustreremo  in 


'  Forse  ritratti  da  un’opera  di  Giotto  medesimo,  essendovi  nel  convento  un  frammento  di  un  Cristo,  die 
in  quegli  aifreschi  è  riprodotto,  e  avendo  il  frammento  tutti  i  caratteri  della  mano  di  Giotto. 

{Nota  della  Direzione). 
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seguito,  scritto  in  onore  del  monarca  da  Convenevole  di  Prato,  e  conservato  al  British  ]\Iu- 
seum.  Al  savio  re  rimane  la  gloria  d’aver  reso  sede  dell’arte  rinnovata  la  sua  capitale,  superata 
allora  soltanto  da  Firenze. 

Come  ben  osserva  il  Bertaux,  cpiest’ arte  era  allora  schiettamente  toscana;  nè  di  una 
scuola  napoletana  in  quel  tempo  è  da  parlare,  benché  italiani  meridionali  di  capacità  mediocre, 
abbiano  probabilmente  aiutato  i  maestri  forestieri. 

11  re  Roberto  mori  nel  1343;  seguirono  allora  anni  turbolenti  in  politica  e  sfavorevoli 
all’arte.  L’infamata  regina  Giovanna,  nipote  di  Roberto,  sposò  in  prime  nozze  Andrea,  principe 
d’Ungheria,  di  Casa  angioina,  nipote  di  quel  Carlo  Martello  che  fu  amico  di  Dante.  Finn 
a  che  punto  Giovanna  e  colui  che  poi  fu  il  suo  secondo  sposo,  Lodovico  di  Taranto,  angioino 
anch’egli,  abbiano  preso  parte  nella  violenta  morte  d’ Andrea,  è  difficile  dire.  Il  re  Luigi 
d’Ungheria,  fratello  del  trucidato,  persuaso  della  colpa  dei  due  coniugi  regali,  cercò  vendicarsene 
ed  intrapreso  una  lunga  guerra.  Insieme  al  consorte,  Giovanna  dovette  darsi  alla  fuga,  e 
soltanto  nel  1352  ])apa  Clemente  VI  riuscì  a  ristabilir  la  pace  definitiva,  fra  i  diversi  discendenti 
della  casa  angioimi.  Luigi  di  Taranto  e  Giovanna  furono  inseguito  assolti  dall’accusa  d’as¬ 
sassinio  dai  cardinali  di  Avignone;  il  loro  matrimonio  fu  confermato,  e  nel  1352  avvenne 
1  I  loro  incoronazione  jier  mano  del  delegato  pontificio. 

Xel  primo  periodo,  relativamente  tranquillo,  del  suo  governo,  il  re  si  diede  alla  prote¬ 
zione  dell’arte.  In  memoria  dell’incoronazione  fece  edificare  la  chiesa  dell’Incoronata,  e  ador¬ 
narla  di  affreschi.  Di  tali  pitture  non  si  sono  conservate  che  le  rappresentazioni  de’  sette  sacra¬ 
menti,  e  l’apoteosi  del  papato,  nei  riquadri  della  volta;  e  nel  muro  su  cui  t[uesta  s’imposta, 
scarsi  avanzi  di  scene  del  Vecchio  c  del  Nuovo  Testtunento,  delle  quali  parleremo  in  seguito. 

Wrrci  ora  precipuamente  richiamar  l’attenzione  del  lettore  su  una  serie  di  codici  miniati, 
che  in  quel  tempo,  jjrobabilmentc  a  Napoli,  furono  illustrati  da  un  ignoto  miniatore.  Come 
punto  di  partenza  ci  servirà  un’opera  conosciuta  ed  anche  alcpianto  determinata  nella  sua 
data  :  cercherò  per  mezzo  di  riscontri  con  essa,  di  riferire  anche,  altri  codici  allo  stesso  maestro 
che  la  adornò  di  miniatura. 

Come  fu  dianzi  accennato,  la  coppia  regale  dovette  il  trono  al  papa;  per  dimostrarsene 
riconoscente  Luigi  fondò  l’ordine  cavalleresco  del  Saint  Esprit  un  trois  désirs,  in  difesa  del 
cristianesimo  e  della  Chiesa.  Il  nome  dello  Spirito  Santo  e  la  disposizione  che  ogni  anno  a 
Pentecoste  i  cavalieri  dell’ordine  si  radunassero  nel  castello  reale,  richiamavano  il  ricordo 
dell’incoronazione  che  era  avvenuta  appunto  nel  giorno  di  Pentecoste. 

Lo  statuto  dell’ordine,  riccamente  illustrato  si  trova  nella  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi 
(ms.  françois  n.  4274).  Generalmente  si  crede  ch’esso  sia  dell’anno  medesimo  della  fondazione 
dell’ordine.  Ma  è  questo  un  errore,  perchè  un  capitolo  tratta  di  mutamento  di  statuto  fatto 
nel  1353.  D’altra  parte  non  possiamo  fissare  l’origine  del  manoscritto  più  tardi  del  1356, 
anno  in  cui  cominciano  già  i  dissensi  tra  Ludovico  ed  il  pontefice,  il  quale  lanciò  l’ interdetto 
sul  re.  Morto  questi,  l’ordine  dello  Spirito  Santo  si  sciolse  nel  1362.  (Juindi  l’origine  del 
codice  è  fissata  fra  il  1353  ed  il  1362;  e  vi  sono  importanti  motivi  per  crederlo  anteriore 
al  1356.  Una  ricerca  minuta  del  contenuto  del  manoscritto  sarebbe  troppo  prolissa.  ‘ 

La  scrittura  del  codice,  sebbene  il  testo  sia  francese,  ha  carattere  italiano.  Essa  è  con¬ 
tornata  da  tutti  i  lati  con  ornati  e  immagini.  Da  un’asticciuola  diritta  e  sottile  si  diramano 
tralci  e  foglie:  negli  angoli  si  vedono  intrecciamenti  artificiosi,  che  formano  una  specie  di 
ornamento  gotico  (Alinugap),  od  altre  forme  tra  organiche  ed  ornamentali.  Talvolta,  ed  è 
questa  una  proprietà  caratteristica  del  nostro  pittore  che  si  ripete  in  tutti  i  suoi  lavori, 
l’asticciuola,  o  meglio  lo  stelo,  esce  da  un  vaso  variopinto.  Fra  i  tralci  sono  uccelli,  e  conigli 
di  vari  colori  ;  stanno  putti  ignudi  ed  alati.  I  colori  sono  magnifici  ;  predominano  l’oro,  il 


‘  Si  confronti  su  tale' argomento  il  lavoro  del  Conte 
Horace  del  Viel  Castel  e  si  noti  che  le  cromolitografie 
delle  ciuali  esso  è  corredato  non  possono  servire  a  ri¬ 


scontri  stilistici  poiché  disegno  e  colore  vi  furono  mu¬ 
tati  del  tutto  nella  riproduzione. 
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turchino,  il  rosa  ed  un  rosso  singolare,  misto  di  rosso  color  mattone  e  di  arancio.  Le  figure, 
se  non  sono  effigiati  spazi  interni,  spiccano  su  fondi  turchini  e  dorati,  raramente  su  rosso, 
l  utti  i  personaggi  non  figurati  in  età  senile  hanno  i  capelli  color  paglierino,  colore  singo¬ 
lare  nelle  miniature  italiane  del  Trecento,  e  che  rammenta  gli  affreschi  giotteschi  contem¬ 
poranei.  (àeneralmente  i  miniatori  dipingevano  alle  figure  giovanili  i  capelli  d’un  biondo 
rossiccio,  massime  di  color  marrone,  oscurissimo.  Le  carni  lasciano  travedere  nelle  ombre 
un  primo  strato  venliccio,  mentre  le  parti  dove  batte  la  luce  sono  coperte  di  biacca,  di  rosso 
e  ili  giallo. 

Molto  spiacevole  è  rincajiacita  che  il  miniatore  dimostra  nel  caratterizzare  variamente 
le  figuri',  (fosì  la  sola  differenza  fra  le  diverse  figure  di  giovani  è  formata  dall’essere  o  bar- 
b.ite  o  imberbi.  I  vecchi  tuttavia  sono  alquanto  più  differenti  fra  di  loro,  per  non  sem¬ 
brare  tutti  g'emelli.  11  re,  con  la  sua  barba  di  color  lino  e  spartita,  ha  un  viso  molto  idea¬ 
lizzato  che  rammenta  nel  profilo  il  volto  di  Cristo. 

X^olgiamoci  adesso  all’osservazione  del  foglio  sopraindicato  (fig.  C). 

11  re,  sul  quale  scendono  i  raggi  dello  Spirito  Santo,  assistito  da  un  cavaliere,  investe 
della  spada  uno  scudiere.  Alle  spalle  del  re,  come  in  quasi  tutte  le  altre  miniature,  scorgiamo, 
in  mezzo  ad  altri  famigli,  lo  spadaio  che  regge  la  spada  reale  ;  a  destra  osserviamo  i  memliri 
deU’ordine.  Tutta  la  scena  è  incorniciata  da  una  lista  multicolore,  interrotta  nella  parte  di 
sopra  da  un  ornato  gotico,  che  fa  da  baldacchino  alla  figura  del  re. 

Le  altre  diciasette  miniature  del  codice,  ad  eccezione  del  frontispizio  raffigurante  la  coppia 
reale  in  adorazione  della  l'rinità,  rappresentano  cerimonie  dell’ordine,  conviti,  combatti¬ 
menti  e  simili,  talvolta  con  ricchissimi  addobbi. 

Per  quanto  il  codice  parigino  sia  noto  ai  dotti,  nessuno  a  mio  sapere,  ha  mai  accennato 
all’esistcnza  di  tutta  una  serie  di  altri  codici  di  lusso,  dipinti  della  medesima  mano. 

In  ]mimo  luogo  annovererei  fra  questi  la  Ifibbia  già  di  proprietà  Hamilton,  ed  attual¬ 
mente  conservata  al  Kupferstichkabines  di  Berlino,  scritta  da  xMagister  Johannes  de  Ravenna. 

In  questo  foglio  della  bibbia  Hamilton  sono  eseguite  sei  scene  della  storia  di  Giosuè: 
i"  11  Passo  del  Giordano;  2"  Distruzione  di  Gerico;  Acati  passa  il  ponte  della  città,  carico 
delle  spoglie  rubate;  3°  Lapidazione  di  Acati;  4°  Fuga  degli  Israeliti;  .t**  Vittoria  degli 
Israeliti;  6"  G-iosuè  riceve  gli  ambasciatori  di  G-abaati. 

Le  scene  sono  divise  ed  incorniciate  da  liste  colorite,  sistema  che  vediamo  atichc 
tiellc  miniature  dello  Statuto  dell’Orditie  :  Si  ponga  mente  al  motivo  del  vaso  nel  foglio  del 
codice  di  Parigi,  e  lo  si  ptiragoni  collo  stelo  ed  il  fogliame  uscenti  da  itti  vaso,  nel  testo 
della  vita  di  Giosuè.  Più  difficile  è  di  far  vedere  l’ identità  dell’artista  nelle  figure:  poiché 
ttella  riproduzione  tratta  dal  codice  di  Parigi,  i  capelli  sono  riusciti  troppo  scuri,  mentre 
tiell’originalc  essi  sono  dello  stesso  color  paglierino  che  osserviamo  nel  foglio  della  bibbia 
I  latnilton. 

f'crmiatno  lo  sguardo  aH’ultitiia  scena  di  detto  foglio.  I  giovani  inginocchiati  innanzi  a 
(tiosuè  hanno  i  medesimi  profili,  le  stesse  forme  del  capo,  la  stessa  chioma,  che  i  giovatii 
r,i|)presentati  nella  miniatura  deW  C)rd?'e  dìi  Eaint  Esprit,  (riosuè  sul  trono  è  quasi  l’immagine 
fedele  del  re  Luigi.  Non  vediamo  qui  solamente  lo  stesso  tipo  di  testa,  e  la  stessa  espressione 
di  viso,  ma,  ciò  che  anche  colpisce  di  più,  lo  stesso  drappeggiarsi  di  pieghe  sulla  coscia  c 
tra  i  ginocchi.  Anche  il  seggio  di  Giosuè  rassomiglia  a  c|uello  del  re  Ludovico. 

Diamo  adesso  un  rapido  sguardo  alle  altre  illustrazioni  della  Ifibbia  che  tanto  per  l’alj- 
liondanza  di  miniature,  cpianto  per  il  lavoro  eseguito  con  ugual  precisione  in  tutte  le  parti,  può 
difficilmente  ritenersi  inferiore  a  cjualsiasi  altro  lavoro  italiano  del  secolo  XTV.  Càie  cjucstc 
miniature  siano  state  condotte  in  parte  da  allievi  del  maestro  miniatore,  non  si  può  ammettere 
se  non  nei  motivi  secondari:  gli  ornati  nei  libri  del  Vecchio  d'estamento  sono  della  stessa 
eleganza  e  ricchezza  di  c[uelli  del  Nuovo.  A  ciascun  libro  è  dato  almeno  una  miniatura  se 
non  tutta  una  serie  di  illustrazioni,  nè  scema  verso  la  fine  del  codice  l’esuberante  forza  ilel- 
l’artista,  essendo  anzi  l’Apocalisse  il  libro  più  riccamente  illustrato. 
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Ascrivo  ad  influenza  francese  la  divisione  di  molti  fogli,  per  mezzo  di  liste  incrociate, 
in  rettangoli.  In  molte  pagine  è  effigiato  lo  stemma  della  famiglia  francese  dei  Beaufort, 
Conti  di  Tu  renne,  della  quale  discendeva  Clemente  VI,  il  protettore  di  re  Luigi. 

Della  Genesi  e  dell’Esodo  ci  occuperemo  in  seguito.  Oltre  il  libro  di  Giosuè,  di  cui 
abbiamo  già  fatto  cenno,  meritano  intanto  speciale  menzione  il  Libro  dei  Giudici,  i  Libri 
dei  Re,  Esdra,  Neemia,  Giuditta,  Ester  e  quello  di  Giobbe,  nel  quale  Satana  in  umile  atto 
d’adorazione,  è  stupenda  antitesi  della  sdegnosa  maestà  del  principe  infernale  di  Francesco 
da  Volterra,  al  Campo  Santo  di  Pisa.  Gli  amici  incoronati  di  Giobbe  somigliano  nel  viso 
c  nel  portamento  al  re  Luigi. 

Secondo  l’uso  italiano,  sono  fregiati  d’iniziali  i  salmi  i,  26,  38,  52,  68,  80,  97  e  log. 

A  principio  del  libro  del  Cantico  de’  Cantici  distinguiamo  nella  bipartita  lettera  del  Q., 
Cristo  e  Saloì/ioiie  in  trono.  Nel  campo  sottostante  alla  figura  di  Cristo,  è  rappresentata  l’inco¬ 
ronata  Ecclesia  col  nimbo,  mentre  nello  spazio  sotto  Salomone,  vestita  di  lutto,  la  benda 
sugli  occhi  e  lo  scettro  spezzato  nella  destra,  cade  la  Sinagoga  in  ginocchio,  stendendo  la 
mano  sinistra  alla  testa. 

Nei  libri  de’  Profeti  Maggiori  le  serie  d’immagini  spesseggiano;  i  libri  dei  Profeti  Minori 
sono  fregiati  in  generale  in  principio  con  iniziali  e  qualche  figura  di  profeta.  Più  riccamente 
ornati  sono  i  libri  dei  Maccabei. 

Servono  d’introduzione  al  Nuovo  Testamento  la  scena  della  storia  leg'gendaria  de’  genitori 
e  della  giovinezza  di  Maria.  Il  miniatore  dedica  quasi  tutta  una  pagina  nel  frontespizio  ad 
ogni  Evangelo. 

Iconograficamente,  i  Vangeli  seguono  Giotto  e  la  sua  scuola.  Non  desta  meraviglia  se 
fra  l’abbondanza  stragrande  di  disegni  biblici,  del  nostro  codice,  siano  illustrati  brani  di  testo, 
che  altrove  non  trovano  illustrazione;  nè  devesi  arguirne  che  siano  da  riguardarsi  come  inven¬ 
zioni  indipendenti  dal  miniatore,  perchè  potrebbero  riferirsi  a  cicli  iconografici  perduti. 

Come  rappresentazioni  uniche,  o  almeno  insolite  si  annoverano: 

I.  Maria  e  Giuseppe  che  sostano  nel  viaggio  a  Betlemme.  2.  Gli  angeli  che,  dopo  la  tenta¬ 
zione,  servono  Cristo  a  mensa.  ‘  3.  La  maledizione  del  fico.  4.  La  madre  de’  figli  di  Zebedeo  prega 
il  Signore  di  concedere  a’  suoi  figli  un  posto  distinto  nel  suo  regno.  I  figli  (secondo  gli 
Evangeli  erano  allora  apostoli)  sono  rappresentati  in  aspetto  di  fanciulli  inginocchiati  ai 
piedi  di  Gesù.  ^ 

I  fatti  degli  Apostoli  sono  ornati  di  miniature  rappresentanti  la  vita  di  San  Pietro  ed 
il  martirio  dei  singoli  apostoli,  come  vien  raccontato  dalla  leggenda. 

Ogni  epistola  di  San  Paolo  comincia  con  un’iniziale  nella  quale  è  figurato  un  episodio 
della  vita  del  Santo.  A  principio  dell’epistola  ai  Tessalonici  vediamo  Simone  Mago,  portato 
in  aria  dai  demoni,  in  presenza  dell’imperatore  Nerone  e  degli  apostoli  San  Pietro  e  San  Paolo. 
L’ascensione  di  Simon  Mago,  spesso  ripetuta  in  pittura  nel  medioevo,  non  l’ho  mai  trovata 
riprodotta  in  alcuna  bibbia. 

Dell’Apocalisse  si  tratterà  particolareggiatamente  in  seguito. 

Più  grandiosa  ancora  rispetto  alla  disposizione,  ma  sfortunatamente  non  finita  che  in 
piccola  parte  e  coll’aiuto  di  scolari,  è  la  Bibbia  in  tre  volumi  della  Biblioteca  Vaticana  Cod. 
J^at,  lat.  3S50.  Il  primo  volume  è  miniato  soltanto  fino  al  libro  de’  Giudici,  gli  altri  volumi 
non  sono  punto  fregiati, 

II  primo  foglio,  l’epistola  di  San  Girolamo  a  Paolino,  offre  già  maggior  lusso  nelle  illu¬ 
strazioni  che  la  suddetta  bibbia  conservata  a  Berlino.  Il  testo  è  contornato  da  ornamenti 
e  da  figure.  Negli  angoli  sono  effigiati  i  quattro  Dottori  della  chiesa,  nimbati  e  seduti  allo 


‘  Angeli  che  servono  Cristo  a  mensa  dopo  la  ten¬ 
tazione,  troviamo  nel  ms.  italiano  n.  115  (fol.  71; 
see.  xiv)  della  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi  e  neH’af- 
fresco  della  tentazione  di  Cristo  di  Sandro  Botticelli, 


nella  cappella  Sistina. 

^  I  figliuoli  di  Zebedeo,  rappresentati  come  fanciulli  si 
ritrovano  anche  wOP  t tv  ange  lari  uni  dell’imperatore  Ot 
tone,  in  Aachen,  IMünster.  (Cfr.  Beissel,  tav.  IX). 
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E  REACH  VON  FURSTENAU 


scrittoio  ed  accanto  a  ciascuno  uno  scriba  anch’egli  col  nimbo.  Giù  nel  mezzo  della  cornice, 
troneggia  la  Trinità  entro  una  mandorla,  circondata  da  angeli  volanti.  A  destra,  ritto  in 
[)iedi  San  Celestino  riconoscibile  alla  tiara  sospesa  sopra  la  testa  ;  a  sinistra,  la  ùladonna. 
In  basso  stanno  ingonocchiati  due  monaci,  probabilmiente  l’ordinatore  e  lo  scrittore  del  libro, 
ciascuno  con  un  volume  in  mano.  Questi  libri  sono  toccati  anche  dai  Santi  protettori,  mentre 
la  mano  di  Dio  si  stende  essa  pure  su  un  libro. 

■Saltiamo  alcuni  fogli  meno  importanti,  e  confrontiamo  la  pagina  principale  della  Genesi 
della  Bibbia  vaticana  (fig.  2)  con  ciucila  di  l^erlino  (fig.  3). 

11  foglio  del  codice  vaticano  è  poco  ornato  di  fogdiame.  Nell’ insieme  esso  differisce  dalla 
forma  comune  :  il  testo  è  incorniciato  da  scene  della  creazione  del  mondo  e  della  vita  di 
Adamo  ed  Èva.  I. ’allegoria  nella  parte  superiore  non  è  facile  a  spiegare:  essa  mi  pare 
simlxdeggi  la  chiesa,  rappresentata  nel  clero  secolare  e  monacale.  La  Trinità  porge  due 
libri,  l’u.io  ad  un  vecchio,  inginocchiato  a  sinistra,  l’altro  ad  un  giovane  monaco,  seduto 
dietro  l’inferriata  d’una  cella.  In  basso  giacciono  gli  eretici  vinti. 

1  disegni  a  sinistra,  figurano  i  sci  giorni  della  creazione.  11  Creatore  è,  cosa  singolare, 
effigiato  con  due  faccie,  così  appunto  come  nella  Bibbia  di  Berlino.  La  faccia  anteriore  è 


Mg'.  4  —  Melcliitedec  incontra  Aliramo.  Cod.  vat.  lat.  3550 

di  vecchio,  con  barba  e  capelli  bianchi,  la  posteriore  è  di  giovane,  imberbe,  e  con  capelli 
gialli.  .Sulla  spalla  di  Dio  posa  la  colomba,  simbolo  dello  Spirito  Santo,  non  più  facilmente 
discernibile,  essendo  i  colori  in  più  punti  alquanto  guasti.  La  veste  bianca  con  l’ombra  ver¬ 
diccia  è  tutta  simile  alle  vesti  che  vedonsi  nell’altra  Bibbia.  .Stupore  destano  le  grandi  ali 
di  Dio  nel  codice  di  Berlino,  che  non  si  possono  di  certo  riferire  alla  colomba.  Forse  non 
sbaglieremo  scorgendo  in  ciò  relazioni  iconografiche  col  serafino  della  volta  della  chiesa  di 
.San  Francesco  di  Assisi.  Ouell’angelo  alato  dal  duplice  viso,  somiglia  assai  a  questa  nostra 
Trinità.  ' 

Dall’csame  dei  due  cicli  di  miniature  risulta  il  fatto,  che  sebbene  non  siano  perfettamente 
identici,  essi  sono  tuttavia  lavori  della  stessa  mano.  C’è  conformità  perfetta  nei  visi  e  nelle 
vesti  del  Creatore,  nella  posizione  d’Adamo  all’atto  della  sua  creazione. 

Il  codice  vaticano  riunisce  i  due  momenti  della  creazione  di  Adamo  e  quella  di  Èva, 


'  Prova  die  ad  As.sisi  sia  stato  raffigurato  quel  se- 
ralmo  come  immagine  della  Divina  Trinità,  si  può 
trovare  nel  48“  verso  del  IV  canto  del  Paradiso: 

Ile’  Serafin  colui  che  più  ind'ia. 

Se  il  Serafino  che  sta  più  presso  a  Dio,  ridette  l’im¬ 


magine  divina,  viceversa  si  potrà  anclie  raffigurare 
Dio  nel  sembiante  del  .Serafino.  Gli  affreschi  in  Assisi 
rappresentanti  la  creazione  sono  spariti,  ma  non  sa¬ 
rebbe  tro]ipo  ardito  vedere  colà  disegnarsi  la  primi¬ 
tiva  forma  serafica  della  Divina  Trinità. 
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in  un  solo  quadro.  Dio  tocca 
con  una  verga  Fuomo  formato 
di  polvere,  che  gli  sta  ritto  di¬ 
nanzi.  Più  sul  davanti  Èva  sorge 
dalla  costa  d’Adamo  ;  dal  fondo 
s’avvicinano  i  grandi  animali 
terrestri. 

Non  è  idea  felice  la  riu¬ 
nione  di  episodi  non  contempo¬ 
ranei,  e  ci  vuol  pazienza  a  rile¬ 
varne  il  significato.  Serve  a 
trovar  la  via  delia  sjiiegazione 
il  considerare  che  Adamo  è  tre 
volte  rappresentato  in  tre  mo¬ 
menti  successivi  della  creazione 
(secondo  la  tradizione  bizantina 
lo  vediamo  di  terra  e  nello  squal¬ 
lore,  poi  in  adorazione  del  Crea¬ 
tore,  ed  in  ultimo,  addormentato) 
mentre  una  sola  figura  di  Dio 
basta  al  pittore  per  i  tre  fatti. 

Confrontiamo  ora  la  prima 
coppia  umana  al  lavoro  nelle 
rispettive  pitture  delle  due  bib- 
bie.  Nell’  una  e  nell’  altra  gli 
stessi  visi,  gli  stessi  atteggiamenti  di  persone  ;  peraltro  nella  vaticana  striscia  anche  il  ser¬ 
pente  sotto  i  piedi  di  Adamo  ed  Èva. 

Originale  e  piacevole  mi  pare  la  pittura  del  Riposo  del  Sabato.  La  triplice  persona  divina 
nella  mandorla  circondata  da  angeli  dà  la  benedizione  ad  un  monaco  inginocchiato,  proba¬ 
bilmente  l’abate  Matteo  Planisio,  e  dalla  destra  si  vedono  i  primi  progenitori  in  atto  di  pre¬ 
ghiera.  Sorprende  che  la  figura  di  Dio  abbia,  nella  posizione  e  nell’atteggiamento  dei  panni, 
molta  somiglianza  con  quella  della  creazione  di  Èva  del  codice  di  Berlino.  Sempre  le  stesse 
pieghe  profonde,  macchinalmente  ripetute  sotto  il  ginocchio  e  le  coscie,  e  nel  punto  dove 
la  lunga  veste  tocca  i  piedi  ! 

Fra  le  miniature  che  seguono  i  Progenitori  al  lavoro,  scelgo  quella  della  Morte  di  Abele, 
e  del  fatto  leggendario  deli’Omicidio  di  Caino  per  Lamec,  che  somigliano  quasi  in  tutto  a 
quelle  berlinesi.  Inoltre  la  Costruzione  della  torre  di  Babele,  l’Angelo  con  la  spada  e  le 
lingue  rosse  di  fuoco  che  cadono  dal  cielo,  come  pure  il  Gigante  presso  la  torre,  sono  rap¬ 
presentazioni  che  ho  trovate  finora  soltanto  in  detti  codici.  E  una  figura  malintesa  quel 
gigante  presso  la  torre  babelica,  che  propriamente  significa  Iddio,  come  risulta  dal  paragone 
col  paliotto  di  Salerno. 

Stabilito  che  le  pitture  della  Genesi,  or  ora  spiegate,  siano  lavori  della  medesima  mano, 
e  che  la  bibbia  Hamilton  sia  illustrata  dal  pittore  dello  Statuto  del  Saint-Esprit  ;  esso  è 
anche  il  miniatore  del  Codice  Vaticano. 

Per  offrire  un  confronto  reciproco  della  mia  tesi,  metto  a  riscontro  due  scene  di  bat¬ 
taglia,  l’una  deU’Ordre  du  Saint-Esprit,  l’altra  della  Bibbia  Vaticana. 

Abramo  libera  Lot  e  lo  abbraccia  in  mezzo  alla  mischia  del  combattimento  :  cavalli  e 
cavalieri  si  somigliano  quanto  non  sarebbe  possibile  se  non  fatti  da  un  solo  maestro;  ma 
una  vera  composizione  drammatica  non  è  nè  l’una  nè  l’altra. 

Meglio  riuscita  è  la  seguente  composizione  (fig.  4),  che  scelgo  fra  tante  interessanti,  per 
la  sua  rarità  e  perchè  ritrae  una  figura  notissima.  Melchisedec,  re  di  Salem,  esce  con  seguito 


L'Arte.  Vili,  2. 
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da  una  città  nel  fondo  ad  incontrare  il  vittorioso  Abramo,  al  quale  offre  un  pane  e  mezza  bot¬ 
tiglia  di  vino.  I  serventi  del  patriarca  pag'ano  al  misterioso  àlelchisedec  (che  assomiglia  per¬ 
fettamente  a  re  Iniigi)  la  decima  delle  spoglie. 

Abramo  è  seguito  da  Lot  e  dai  guerrieri  vincitori,  m  cui  non  è  diffìcile  rintracciare 
punti  di  riscontro  coi  cavalieri  dell’Ordre  du  Saint-Esprit. 

Lasciamo  inosservata  la  storia  posteriore  di  Abramo,  e  consideriamo  la  vita  di  Mosè, 
tpii  appena  trattata,  altrove  molto  distesamente.  Importanti  innanzi  tutti  sono  :  il  Ritrovo  e 
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Fig.  6  —  Vita  di  Mosè.  Bibbia  Hamilton  -  Kupferstichkabinet,  Berlino 


le  sei  immagini  dell’apocrifa  storia  dell’adolescenza.  Episodi  come,  per  esempio,  Mosè  bam¬ 
bino  che  stende  la  mano  alla  corona  di  P’araone,  o  crede  che  carboni  roventi  siano  ciliege, 
sono  miniati  anche  in  qualche  Hagada  del  xiv  secolo,  ma  il  loro  numero  è  soltanto  la  metà, 
r.a  figlia  di  Faraone,  che  fa  il  bagno  nel  Nilo,  porta  la  corona  in  testa. 

A  partire  dal  foglio  44,  che  rappresenta  Mosè  che  asperge  il  popolo  (illustrazione  ripor¬ 
tata  dal  Leissel),  si  scorge  un  lavoro  eseguito  da  diverse  mani  e  di  capacità  minore.  Carat¬ 
teristico  è  il  mantello  di  Mosè  che  cambia  di  rosa  in  rosso. 

il  primo  degli  amanuensi,  molto  più  rozzo  nell’eseguire,  segue  però,  in  quanto  allo  stile, 
le  tracce  del  maestro.  Gli  altri  differiscono  di  stile  e  seguono  altre  norme,  come  provano  i 
capelli  molto  più  scuri. 

Sparse  fra  pitture  discrete  vediamo  ancora  lavori  del  maestro  principale. 
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Fig.  7  —  Francesco  d’Avezzo;  L’apocalissi.  Affreschi  in  Santa  Caterina  a  Galatina  (Lecce) 

mente  che  il  pittore  era  costretto  d’incastrare  le  sue  composizioni  nelle  iniziali,  e  perciò  di 
rimpiccolirle,  di  semplificarle. 

Il  vecchio  Simone  della  Presentazione  di  Gesù  al  tempio  nel  breviario  di  Madrid  è  una 
figura  tolta  dalla  Bibbia  vaticana.  Ed  è  ancora  più  notevole  che  Maria  guardante  l’angelo  del¬ 
l’annunzio  faccia  con  le  mani  una  mossa  paurosa.  Non  credo  già  di  sbagliare  vedendo  nel 
movimento  delle  mani  un  contrassegno  caratteristico  del  pittore  napoletano. 

Nell’ornamento  del  margine  inferiore  è  effigiato  San  Giorgio  che  combatte  il  dragone, . 
a  destra  inginocchiata  la  figlia  del  re  vestita  di  panni  dorati.  La  composizione  si  può  dire 
benissimo  riuscita. 

Mostrano  una  somiglianza  sorprendente  la  Madonna  ed  il  Bambino,  e  Michele  in  lotta 
col  dragone,  cogli  stessi  motivi  della  bibbia  di  Berlino. 

Lavoro  meno  significante,  eccettuati  pochi  disegni  eseguiti  dagli  scolari,  è  il  Messale, 
n.  158  alla  Biblioteca  municipale  di  Avignone.  T.o  stemma  della  lince  d’oro  in  campo  rosso 
e  della  palma  verde  in  campo  d’argento  ci  palesa  che  appartenne  un  giorno  a  Niccolò  Ric- 


Col  foglio  120  verso,  cessano  le  miniature  propriamente  dette.  Fino  al  foglio  130  verso, 
continuano  i  fregi  fatti  con  la  penna  e  le  pitture  incominciate.  I  luoghi  destinati  all’oro  ed 
all’argento  sono  coperti  di  nero,  e  talvolta  il  metallo  fu  posto  dove  i  colori  mancano  tuttavia. 
L’occhio  gode  a  vedere  tanta  precisione  nei  disegni. 

Peccato  che  non  mi  sia  dato  che  accennare  alle  sopradette  opere  principali  ;  più  bre¬ 
vemente  ancora  parlerò  di  alcuni  codici  meno  importanti. 

La  Biblioteca  National  a  Madrid  possiede  (N.  C.  68)  un  Breviarum  Franciscaimni,  illu¬ 
strato  da  diversi  mani.  Non  pochi  fogli  sono  del  nostro  pittore.  NeU’ornamento  si  ravvicina 
maggiormente  alla  Bibbia  Vaticana,  quindi  maggior  profusione  di  figure  grottesche  e  di  geni 
alati  che  nella  Bibbia  Hamilton  e  nello  Statuto  dell’Ordine.  La  maniera  però  è  un’altra,  ed 
esclude  le  pagine  intieramente  dipinte  e  le  serie  di  pitture.  Basteranno  due  delle  molte  scene 
del  Nuovo  Te.stamento  per  farci  vedere  chiaramente  la  coerenza  con  le  altre  opere.  Poniamo 
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<  cirdi  dr’  Rii  cardinio  di  Napoli,  morto  nel  1368.  Gettiamo  un  rapido  sguardo  su  questo  foglio 
I  tr.da^''iaml .  la  copia  delle  iniziali,  con  scene  della  vita  di  Gesìi  e  dei  Santi  che  si  trovano 
ir-.Ui.  meglio  (\Mguite  nel  breviario  di  Madrid. 

Intorni-  alli  prima  pagina  del  Messale  di  Avignone  gira  una  cornice  ornata,  vicinissima 
.igli  orn  iti  tiri  i-'-dici  di  iNfadrid  c  di  Roma.  Nell’ iniziale  A  re  David  inginocchiato  porge 
l  on  la  di-tni  l.i  sua  anima,  figurata  in  forma  di  bambino,  a  Dio  che  si  vede  al  di  sopra,  in 
compagTiia  d’un  angelo.  Il  vecchio  nell’iniziale  R  è  una  ben  nota  figura  della  bibbia  di  Berlino. 

Alla  tino  della  nostra  rassegna,  accenniamo  ancora  a  un  codice,  più  volte  menzionato 
nella  storia  dcU’arte  c  ultimamente  dal  Krauss  (\dta  e  opera  di  Dante)  che  dichiariamo  pure 
l.iviTo,  almeno  in  parti-,  del  nostro  maestro.  Intendo  parlare  della  Divina  Conunedia,  illu- 
-.trata  tino  al  canto  jq®  del  Purgatorio,  ed  ajipartenente  al  British  Museum  (Add.  19587). 
D.i-  chè  l’importanza  grande  di  ciuesto  codice  è  generalmente  conosciuta,  ci  preme  di  stabilire 
che  OSMI  appartiene  al  nostro  gruppo  di  manoscritti.  I  disegni,  o  non  coloriti,  o  soltanto  con 
colori  trasparenti,  offrirebbero  appena  dei  punti  di  paragone,  c|uantunque  dai  motivi  delle 
pit'ghe  e  dai  tipi  delle  teste  r-i  desumerebbero  degli  esempi  favorevoli.  Attingiamo  però  cer- 
tezz.i  che  non  ammette  dubbio  daU’imica  pittura  di  colorito  dolce  eseg'uita  a  principio  del 


Fi”'.  S.  —  Scuola  Napoletana  (see.  xiv)  :  Apocalisse 
Proprietà  del  conte  Erhach  v.  Fürstenau 

Purgatorio,  e  dall’ Annunziazione  di  Maria  (canto  X,  v.  34-45),  la  quale  è  perfettamente  con¬ 
forme  a  c[uelle  dei  codici  di  IRrlino  e  di  Madrid. 

Per  quanto  sarà  possibile  fissiamo  ora  la  cronologia  di  questi  lavori,  secondo  i  punti 
d’appoggio  che  offrono  lo  .Statuto  ed  il  Messale  tli  Avignone.  Po  .Statuto,  come  abbiamo 
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già  stabilito,  è  del  tempo  trail  1353  a  il  1362,  molto  probabilmente  innanzi  il  1356;  il  Mes¬ 
sale  di  certo  precede  il  1368.  Essendo  neH’ultimo  l’aiuto  degli  scolari  cosa  molto  più  rile¬ 
vante,  se  ne  può  dedurre  che  appartenga  all’età  più  matura  del  maestro. 

Nel  British  ùluseum  c’è  un  codice  illustrato  (re  Meliadus),  documentato  come  lavoro 


Fig.  9  —  Scuola  napoletana  (see.  xiv)  :  Apocalisse 
Proprietà  del  conte  Erbach  v.  Furstenau 

fatto  per  re  Luigi,  che  fu  eseguito  in  parte  da  uno  degli  amanuensi  che  dipinsero  nella 
Bibbia  Vaticana. 

La  Bibbia  Hamilton  non  è  certamente  dipinta  molto  più  tardi  dello  Statuto,  mentre  la 
Bibbia  Vaticana  è  dell’anno  1362.  Non  è  certo  in  che  anno  si  possono  collocare  il  Codice 
di  Dante  e  il  Breviarutn  di  Madrid. 

Ritorniamo  ancora  su  alcuni  segni  caratteristici  e  comuni  quasi  a  tutti  i  codici. 

Perfetta  identità  nei  colori,  che  si  distinguono  facilmente  da  quelli  delle  altre  miniature 
contemporanee. 

Somiglianza  nell’ornamento  fronzuto  e  predilezione  per  conigli,  uccelli  e  putti  alati, 
anzitutto  per  l’indispensabile  motivo  del  vaso. 

Iconograficamente,  non  ho  esaminato  abbastanza  la  relazione  del  materiale  con  l’arte 
bizantina.  La  giudico  peraltro  assai  scarsa  e  limitata  a  cose  secondarie,  per  esempio  :  Adamo 
giacente  in  terra,  come  squallido  cadavere. 

T.e  scene  del  Nuovo  Testamento  rassomigliano  alle  opere  di  Giotto  o  a  quelle  de’  suoi 
seguaci.  Non  ho  potuto  rintracciare  un’influenza  diretta  di  qualunque  serie  di  pitture  nelle  mi¬ 
niature  che  adornano  gli  Evangeli,  ma  mi  sono  formato  il  concetto  che  molti  affreschi  giotteschi 
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vi  abbiano  servito  a  modello.  É  noto  che  Giotto  dipinse  in  Santa  Chiara  molte  scene  del 
Verr-hio  Testamento,  degli  Evangeli,  della  vita  degli  Apostoli  e  dell’Apocalisse.  Anche 
r  Incoronata  si  dice  che  sia  stata  dijDinta  di  sua  mano,  ma  è  fuor  di  dubbio  che  la  mano  di 


Giotto  c|ui  non  c’entra.  Scarsi  avanzi  di  pittura  vi  si  vedono  ancora  nel  muro,  sotto  le  imma¬ 
gini  dei  Sacramenti.  Mezzo  guasto  il  ritrovamento  di  Mosè  (fig.  5)  ed  il  rovo  ardente.  Se 
questi  componimenti  siano  lavori  originali,  o  forse  copie  di  affreschi  giotteschi,  non  si  può 
determinare.  Sono  esempi  inestimabili  però  a  dimostrare  la  dipendenza  del  miniatore  dalla 
pittura  monumentale  a  Napoli. 
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I  fatti  illustrati  dell’  Esodo,  in  un  foglio  della  Bibbia  berlinese,  vi  sono  inseriti  male 
cronologicamente  (fig.  6),  cioè  la  Vocazione  di  Mosè  precede  il  Ritrovamento  nel  Nilo, 
mentre  il  Passaggio  del  Mar  Rosso  e  la  Presa  delle  quaglie  stanno  al  loro  posto.  1  davanzo 
degli  affreschi  dell’  Incoronata  ci  spiega  a  sufficienza  questa  stranezza.  In  un  libro  sì,  mc'i  non 
in  un  ciclo  di  affreschi,  sarà  errore  far  seguitare  le  scene  dalla  destra  alla  sinistra.  E  chiaro 
che  il  miniatore  abbia  copiato  nel  libro  gli  affreschi  sul  muro,  con  piccoli  cambiamenti.  Ci 
sorprende  la  somiglianza  nelle  figure  di  Mosè  inginocchiato  innanzi  a  Dio,  il  quale  allunga 
la  mano  verso  lui  dal  roveto  ardente,  ed  osserviamo  subito  che  la  spartizione  della  capiglia¬ 
tura  sulla  testa  di  Dio  è  precisamente  la  stessa  nelle  due  rappresentazioni.  Il  Ritrovamento 
di  Mosè  non  è  soltanto  concezione  identica  riguardo  ai  protagonisti,  ma  s’accorda  pure  nei 
particolari  meno  importanti.  All’uomo  che  porta  il  cesto  col  bambino  alla  figlia  di  Earaone, 
scende  un  copricapo  molto  strano  giù  per  le  spalle,  e  vien  sorretto  da  un  cordoncino  che 
gira  intorno  al  collo.  Differente  in  lui  è  solo  l’atteggiamento  del  braccio  sinistro.  Il  bambino 
e  la  figlia  di  Faraone  si  raffigurano  facilmente,  come  pure  la  mano  della  serva  che  sostiene 


Fig.  Il  —  I  Giudici.  Codice  dell’ Escoriai,  Madrid 


10  strascico.  La  compagna  che  precede  le  altre,  e  voltandosi  alla  padrona  regale  le  presta 
aiuto  nell’accogliere  il  bambino,  non  è  riprodotta  nella  miniatura. 

Dobbiamo  affermare  la  coerenza  diretta  tra  l’affresco  e  la  miniatura,  o  piuttosto  indicare 
per  l’uno  e  l’altra  una  fonte  comune,  forse  l’opera  di  Giotto  in  Santa  Chiara  ? 

L’ultima  ipotesi  ha  molta  verosimiglianza.  Quel  cappello  così  strano  dell’apportatore  del 
bambino  è  dato  da  Giotto  anche  ad  una  figura  nello  Sposalizio  di  San  Francesco  con  la 
povertà. 

Abbiamo  stabilito  che  il  serafino  di  Assisi  abbia  servito  di  modello  alla  SS.  Trinità  nelle 
nostre  Bibbie.  L’imitazione  degli  affreschi  resta  un  fatto  certo,  sebbene  finora  dimostrato  in 
un  solo  caso. 

I  disegni  dell’Apocalisse  sono  composizioni  del  tutto  dipendenti  da  altre.  Quanto  poco 

11  miniatore  badasse  al  testo,  e  come  eseguisse  superficialmente  quel  che  teneva  a  modello, 
si  rileva  già  dalla  cronologia  sbagliata.  Al  primo  ed  al  secondo  cavalcatore  apocalittico 
segue,  affatto  discordante  dal  testo,  il  legamento  dei  quattro  venti,  e  poi  il  cavalcatore  che 
regge  la  bilancia.  Fra  questi  e  colui  che  segue,  e  rappresenta  la  morte,  è  frammessa  la  lotta 
fra  angeli  e  diavoli.  Errori  analoghi  sono  frequenti. 
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Peggio  ancora  sono  le  illustrazioni  che  contrastano  col  testo.  L’Apocalisse  parla  di 
24  vecchi  che  adorano  il  .Signore  insieme  agli  eletti  e  ai  quattro  animali.  Nella  nostra  pittura 
non  ne  contiamo  che  17.  x-lnche  i  cavalli  degli  apocalittici  cavalcatori  sono  di  un  colore 
differente  da  quello  del  testo. 

Nel  secolo  XV  troviamo  quel  ciclo  apocalittico  con  insolita  abbondanza  dipinto  in  una 
chiesa  della  jiatria  di  re  Luigi,  poco  distante  da  Taranto  (fìg.  7).  L’autore  di  queste  scene,  Fran- 
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Fig^.  \2  —  Cavalcata  della  morte.  Bibbia  Hamilton 
Kupfer.stichkabiiiet,  Berlino 


cesco  d’Avezzo,  jiittore  alquanto  inferiore  al  suo  tempo,  le  ripetè,  scena  per  scena,  pochis¬ 
simo  cambiando,  nella  chiosa  di  Santa  Caterina  a  (ialatina,  provincia  di  Lecce,  nel  1435. 

A  queste  pitture  tien  dietro  nella  volta  della  medesima  chiesa  una  libera  imitazione  del 
quadro  dei  .Sette  .Sacramenti  e  della  Chiesa,  pittura  nella  già  menzionata  Incoronata  a  Napoli. 

Dunque  anche  f'rtincesco  d'Avezzo  va  ad  attingere  le  sue  idee  artistiche  a  Napoli. 

Non  si  può  rifiutare  il  concetto  che  in  quella  cajiitale  v’era  anche  l’Apocalisse  originale, 
forse  quella  delle  tanto  rinomate  pitture  apocalittiche,  ora  sparite,  di  Santa  Chiara,  eseguite, 
si  dice,  sotto  la  direzione  di  Dante. 

Un  noto  manoscritto  miniato,  l’Apocalisse  dell’ Escoriai,  fatto  per  ordine  di  Casa  Savoia, 
segue  nei  fogli  anteriori  la  tradizione  che  s’era  formata  in  Inghilterra  od  in  Francia,  alla 
fine  del  secolo  Xli.  Nella  seconda  metà  del  codice,  eseguita  alcuni  decenni  più  tardi  dal 
miniatore  Colombe  {L\ìrte,  1901,  pag.  35)  vi  sono  inserite  circa  una  dozzina  di  quelle  note 
rappresentazioni  italiane.  Per  darne  una  prova,  scelgo  i  Giudici  (fig.  i  i),  essendo  cpiesti  com¬ 
ponimenti  anche  ben  conservati  negli  affreschi  a  Galatina. 

S’intende  che  la  diversità  di  tempo  porti  seco  pure  differenza  di  stile.  Nel  codice  del- 
r  Escoriai  il  pittore  è  più  largo  e  realistico  nel  paesaggio  che  i  suoi  predecessori;  d’altra 
parte  segue  più  strettamente  il  testo  e  si  ravvicina  iconograficamente,  molto  più  degli  altri 
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sopraindicati,  ad  una  tavola  a  Fürstenau,  che  e  il  primo  e  migliore  esempio  di  pittura  di 
quel  soggetto  (fig.  8  e  9). 

Vediamo  lo  stesso  soggetto  quattro  volte  ripetuto.  Nella  miniatura  berlinese  (fig.  io)  e 
nciraffresco  di  Galatina  l’angelo  non  regge  la  bilancia  fra  le  mani.  C’è  pure  un  po’  di  diffe¬ 
renza  nel  portamento  delle  teste  e  nelle  mosse  delle  mani. 

11  codice  dell’Escorial  all’incontro  (fig.  ii)  ripete  i  motivi  della  tavola  di  Fürstenau. 

Se  adducessi  altri  esempi  mi  prolungherei  troppo,  e  per  finire,  ancora  un  breve  cenno 
dei  quattro  cavalcatori  apocalittici  e  dei  loro  modelli. 

Nella  tavola  a  Fürstenau  i  cavalcatori  si  seguono  strettamente  l’uno  alle  spalle  dell’altro; 
c,  senza  formare  un  gruppo  in  regola,  sono  pure  uniti  fra  loro. 

Il  miniatore  da  parte  sua  riunisce  i  due  primi  cavalcatori  nel  medesimo  quadro,  li  divide 
da  quello  della  bilancia,  frammettendo  i  quattro  venti;  poi  fa  succedere  erroneamente  all’uomo 
con  la  bilancia  le  persone  calpestate  ed  oltrepassate  dal  cavallo  della  morte  le  quali  dovreb¬ 


bero  pure  giacere  schiacciate  e  non  lo  sono. 


‘  Oechelhauser  e  Frinimel,  non  conoscendo  l’ori¬ 
ginale,  non  si  sono  accorti  di  questo  sbaglio.  Rimane 
in  forse  a  che  scopo  furono  fatte  le  due  tavole  di¬ 
pinte  quasi  interamente  di  giallo. 

Sono  passati  più  anni  dacché  ho  fatto  questa  con¬ 
ferenza,  e  sebbene  intenda  di  pubblicare  un  lavoro  più 
esteso  sopra  i  suddetti  codici  napoletani,  non  vorrei 
però  tralasciare  qui  cjualche  complemento  a  quanto  è 
stato  detto. 

Importante  è  la  notizia  che  devo  al  prof.  A.  Gold¬ 
schmidt,  dell’esistenza  al  convento  de  La  Cava  di  un 
codice,  appartenente  probabilmente  alla  scuola  dalla 
quale  uscì  la  bibbia  berlinese. 

Infatti  il  sistema  decorativo  che  impronta  tutte  le 
miniature  napoletane  da  noi  illustrate,  appare  abba¬ 
stanza  sviluppato  nello  Speculimi  Hystoriale,  che  fu  mi¬ 
niato  per  Phylippus  de  Xaya,  cancelliere  di  Roberto 
il  savio  e  abate  della  Cava,  nel  1320.  Vi  si  trovano 
consimili  intrecciamenti  di  nastri,  foglie  rabescate  e 
figure  grottesche.  Ed  in  mezzo  ai  motivi  senesi  nel¬ 
l’ornamentazione  marginale  vi  appaiono  usati,  secondo 
il  gusto  francese,  lo  spino,  l’edera  e  talvolta  foglie  di 
quercia.  Dello  stesso  miniatore  non  conosco  che  un 
altro  lavoro  il  Rationale  Duranti  del  Rritsh  Museum 
(Ms.  add.  31,032). 

L’arte  del  miniatore  della  corte  di  re  Luigi  si  rav¬ 
vicina  per  l’ornamentazione,  non  per  le  figure,  all’arte 
dei  manoscritti  probabilmente  miniati  nella  badia  de 
La  Cava,  e  per  tal  modo  si  rivela  eclettica  sotto  tutti 


Ekp.ach  vo.x  Eürstf.nau. 


i  rapporti.  Ultimamente  ho  ritrovato  un  altro  suo  pro¬ 
dotto  in  un  manoscritto  insignificante  e  mal  conser¬ 
vato,  un  Salterio  della  Biblioteca  vaticana  (Vat.  lat.8183). 

Max  Dvorak  ha  giudicata  opera  della  scuola  najio- 
letana,  la  bibbia  della  biblioteca  della  corte  di  Vienna 
II.  ligi.  Fra  centinaia  d’ illustrazioni  di  diversi  pittori 
ne  ho  scoperto  alcune,  eseguite  dal  nostro  miniatore, 
cioè  poche  scene  della  vita  di  Giuseppe,  e  tutte  le 
miniature  del  Salterio.  Quest’ultimo  che  stranamente 
fa  seguito  al  Nuovo  Testamento,  si  rivela  al  primo 
colpo  d’occhio,  come  una  variante  del  Salterio  della 
Bibbia  berlinese  del  «  Magister  Johannes  ».  Più  della 
metà  di  queste  miniature  mi  sembra  siano  state  ag¬ 
giunte  sullo  scorcio  del  Trecento;  fra  l’altre  anche 
quelle  dell’Apocalisse,  le  quali,  salvo  qualche  cambia¬ 
mento,  sono  nell’insieme  la  rijietizione  del  noto  ciclo. 
Il  calligrafo  di  questa  bibbia  si  chiama  pure  Johannes. 

Da  ultimo,  rammento  ancora  un  articolo  interes¬ 
sante  di  Max  Dvorak  intitolato;  Influenza  bizantina 
sulla  miniatura  italiana,  che  venne  alla  luce  nel  VI  fa¬ 
scicolo  complementare,  delle  pubblicazioni  dell’  isti¬ 
tuto  austriaco  per  le  ricerche  storiche,  nel  1901.  Sono 
perfettamente  della  sua  opinione  nell’accettare  1’  in¬ 
fluenza  della  miniatura  senese  sulla  napoletana.  La 
discrepanza  del  mio  parere  intorno  ad  alcuni  codici, 
attribuiti  da  quell’  indagatore  benemerito  a’  senesi, 
chi.irirò  altrove  con  fondate  ragioni,  mentre  rimetto 
ad  un  altro  lavoro  lo  studio  degli  ultimi  seguaci  della 
nostra  scuola. 


L'Arte.  Vili,  3. 
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«  L'OUVRAIGi;  DH  HOMHARDIE  » 


ELLA  lingua  francese  il  termine  «  Rinascenza  »  che  sembra  avere 
un  significato  chiarissimo,  è  in  realtà  il  più  indeterminato,  il 
più  nebuloso  che  si  possa  dare.  Se  con  esso  vuoisi  indicare  la 
disgraziata  idea  che  spinse  i  nostri  antichi  maestri  gotici  a  con¬ 
traffare  gli  italiani,  e  che  condusse  all’arte  impersonale  di  un 
Lebrun,  la  Rinascenza  apparve  non  nel  XVI,  ma’  nel  XlY  secolo, 
cjuando  fra  le  altre  sue  fantasie,  il  duca  di  Berry  ebbe  anche 
cpiella  di  procurarsi  non  le  opere  genuine  italiane,  puro  pro¬ 
dotto  d’Italia,  ma  i  prodotti  di  un  certo  cpial  compromesso 
tra  le  opere  francesi  e  le  italiane,  di  un  connubio  di  ele¬ 
menti  eterogenei  che  nel  linguaggio  del  tempo  è  detto 
«  l’ouvraige  de  Lombardie  ».  Per  lung'o  tempo  credemmo 
che  le  opere  così  designate  negli  antichi  inventari  fos¬ 
sero  realmente  dovute  ad  artisti  meridionali,  ma  perseveranti  ricerche  ci  hanno  provato 
che  cpiella  indicazione  si  riferiva  alla  maniera,  all’aspetto  generale  dell’opera  d’arte,  non 
al  suo  luogo  di  origine.  V’è  tal  artista  francese  che  dipinge  in  «  ouvraige  de  Lombardie»: 
a  questo  scopo  gli  basta  di  adoi^crare  i  colori  vivaci  e  smaglianti,  i  toni  bianchi,  certi  partiti 
di  decorazione  e  di  architettura  tolti  a  prestito  ai  Lombardi,  ai  Toscani  od  anche  ai  Romani; 
di  qui  la  fisionomia  tutta  caratteristica  per  colore  e  per  disegno  delle  miniature  che  ora 
ognuno  si  accorda  neH’attribuire  ai  fratelli  de  I.imbourg. 

(liudicando  soltanto  alla  stregua  dell’impressione  visiva  —  mezzo  pericoloso  e  pieno 
di  singolari  illusioni  —  i  più  esperti  critici  erano  giunti  ad  attribuire  ad  artisti  italiani  la 
massima  parte  delle  miniature  delle  celebri  Heures  di  Chantilly;  e  tuttavia  ivi  l’arte  del 
Nord  si  tradiva  nella  preoccupazione  del  naturalismo,  della  caricatura,  dell’ ironia,  tanto  rara 
in  Italia:  l’architettura,  le  suppellettili,  gli  accessori  vi  apparivano  cpiasi  sempre  interamente 
gotici:  in  ogni  parte  vedevansi  i  pinnacoli  propri  del  Nord  e  il  sistema  di  fortificazione 
particolare  alle  nostre  contrarle,  àia  per  chi  non  si  fonda  che  sulle  impressioni  dell’occhio, 
tutti  questi  dati  di  fatto  non  hanno  che  scarso  significato,  sì  che  quando  Leopoldo  Delisle 
indica  i  fratelli  Limbourg  come  probabili  autori  delle  miniature  delle  Très  riches  Heìtres  di 
Chantilly,  '  i  partigiani  clell’arte  italiana  non  esitano  a  credere  che  quegli  artisti  siano  andati 
a  studiare  a  Roma  ed  a  Firenze. 

L’aver  trascurato  i  particolari  delle  opere  d’arte,  e  le  date,  e  ogni  altro  argomento. 


’  (Juesto  capolavoro,  acriui.stato  in  Italia  dal  duca  d’Auniale,  sarà  tra  breve  pubblicato  in  facsimile  da 
P.  Durrieu. 


L’ARTE.  Vili,  fase.  I. 


Fototipia  Danesi  -  Roma. 


L’ADORAZIONE  DE’  MAGI 
'Frès  riches  Heures  -  Biblioteca  di  Chantilly 
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spinse  un’intera  scuola  di  critici  a  trovare  nell’Italia  la  spiegazione  di  tutto.  E  nel  caso 
presente  ciò  diede  luogo  a  un  curioso  errore.  Alcuno  che  nelle  Très  riches  He^ires  del  duca 
di  Berry,  lo  splendido  manoscritto  del  duca  d’Aumale,  osservò  \m' Adorazione  dei  Magi 
assai  simile  a  quella  di  Gentile  di  Fabriano,  pensò  di  avere  in  mano  la  prova  dell’ influenza 
italiana.  Orbene,  il  dipinto  di  Gentile  reca  la  dat.i  del  1423  (e  gli  eroi  vi  appaiono  in  fogge 
originarie  francesi)  mentre  la  miniatura  di  Chantilly  fu  eseguita,  al  più  tardi,  nel  1415,  a 
otto  anni  di  distanza!  Adunque  o  Gentile  stesso  ha  eseguito  la  miniatura  o  non  ha  fatto 
che  interpretarla:  ma  averla  eseguita  non  può,  poiché  essa,  secondo  il  Delisle,  è  dovuta 
ai  fratelli  de  Limbourg.  Tale  constatazione  dà  qualche  noia  a  uno  degli  storici  del  duca 
di  Berry,  al  De  Champeaux,  alquanto  partigiano  dell’ Italia:  egli  non  fa  nes.suna  supposi¬ 
zione,  ma  ben  dà  a  vedere  che  poco  gli  talentano  i  fratelli  Limbourg.  Altri  ha  pensato  —  e 
forse  ha  scritto  —  che  nulla  impedisce  di  credere  che  Gentile  abbia  lavorato  pel  vecchio 
mecenate  francese,  pel  duca  di  Berry.  Sì  :  ma  questo  puro  italiano  non  avrebbe  mescolato 
elementi  francesi  nella  composizione  della  sua  miniatura!  .Si  risponderà  che  nel  1423  egli 
vestì  i  suoi  Re  Magi  con  le  fogge  che  vide  usate  dai  nostri  signori  dal  1400  al  1410:  ed 
è  vero  ;  ma  se  è  sua  la  miniatura  MVC Adorazione  a  lui  stesso  vanno  attribuite  le  più  belle 
pagine  delle  Très  riches  Heìtres,  miniate  in  uno  stile  assolutamente  identico.  Nel  mano¬ 
scritto,  si  osserverà,  vi  sono  realmente  due  distinte  Adorazioni,  nell’una  si  vede  in  lonta¬ 
nanza  una  città  indeterminata  ma  l’altra  ha  nello  sfondo  una  veduta  di  Parigi  con  Mont¬ 
martre,  Nôtre  Dame,  la  Sainte  Chapelle  ed  il  castello  di  Bicetre,  :  ‘  Gentile  adunque  o  dovette 
venire  a  Parigi  o  dovette  possedere  documenti  singolarmente  precisi  per  l’ideazione  dei 
luoghi. 

Invero  io  non  posso  credere  che  il  duca  di  Berry  potesse  appagarsi  di  un  simile  lavoro 
eseguito  a  distanza  di  300  leghe,  e  per  il  quale  egli  avrebbe  dovuto  attendere  il  benepla¬ 
cito  di  un  artista  straniero. 

]\Ia  a  che  tale  discussione  se  le  miniature  sono  l’opera  di  uno  dei  fratelli  Limbourg, 
di  quel  Poi  il  cui  nome  appare  in  testa  della  notizia  fornitaci  da  Leopoldo  Delisle  ? 

Un  fatto_che  mi  ha  sempre  meravigliato  è  come  Robinet  d’Etampes,  familiare  del  duca, 
in  giornaliero  contatto  col  principe  e  coi  suoi  artisti  preferiti,  ch’egli  conosce  tutti  nelle  loro 
vicende,  non  menzioni  mai  nei  suoi  inventari  i  Limbourg,  nè  attribuisca  ad  essi  alcun  ma¬ 
noscritto:  tale  singolarità  fu  osservata  anche  da  J.  J.  Guiffrey  nella  sua  Introduzione  agli 
inventari  del  duca.* 

La  notizia  intorno  ai  fratelli  Limbourg,  che  dal  Delisle  fu  riferita  ad  un  manoscritto, 
venne  scoperta  da  Gabriele  Peignot;  nella  sua  concisione  essa  appare  ben  chiara:  Paul  o 
Poi  de  Limbourg  e  i  suoi  fratelli,  miniavano  al  momento  della  morte  del  duca,  alcune  pagine 
di  un  manoscritto  ricchissimo,  le  Très  riches  Heicres,  ch’essi  lasciarono  incompiuto  ;  ^  «  plu¬ 
sieurs  cahiers  —  dice  la  postilla  —  d’unes  très  riches  Heures  que  faisoient  Paul  et  ses 
freres  très  richement  historiés  et  enluminez  ». 

Senza  dubbio  vi  sono  molte  ragioni  per  riferire  questa  notizia  al  Libro  d’Ore  di  Chan¬ 
tilly,  in  favore  di  Poi,  il  pittore  ufflciale  del  duca  (o,  a  meglio  dire,  uno  dei  pittori  uffi¬ 
ciali  :  chè  altri  ve  n’erano)  e  prima  fra  tutte  il  fatto  che  il  manoscritto  restasse  incompiuto 
come  appunto  le  Heures  di  Chantilly;  poi,  ch’esso  non  fosse  opera  di  un  solo  artista,  bensì  di 
diverse  mani:  ciò  che  appunto  si  ritrova  nel  ms.  di  Chantilly;  infine  che  il  duca,  per  quanto 
uomo  magnifico,  non  avrebbe  fatto  eseg'uire  un  manoscritto  pari  in  bellezza  a  quello  di 
Chantilly,  un  altro  libro  di  Très  riches  Heures,  senza  che  ne  restasse  una  qualche  notizia:  e 
nessuna  notizia  ne  è  rimasta. 


'  La  prima  è  al  fol.  51,  la  seconda  al  fol.  52  del  ^  Pag.  Lxxvm. 

ms.  di  Chantilly:  ambedue  sono  della  mano  del  me-  ^  Cfr.  L.  Delisle  in  Gazette  des  beaux-arts,  XXIX, 

desimo  grande  artista  che  compose  le  grandi  minia-  403. 
ture  del  codice. 
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HENRI  BOUCHOT 


Se  adunque  i  fratelli  Limbourg'  sono  gli  autori  del  manoscritto  di  Chantilly  conviene 
viifnere  ch’essi  abbiairo  visitata  l’Italia,  che  vi  abbiano  dimorato  e  che  senza  nulla  perdere 
dell.i  pnipria  personalità  tìamminga  o  francese,  tutti  e  tre  siansi  resi  padroni  dei  motivi  arti¬ 
stici  milanesi  si  da  poter  essere  confusi  con  gii  artisti  italiani. 

Ini. 'rno  a  tutto  ciò  sorgono  in  me  dei  dubbi  di  due  specie.  E  proj^rio  dimostrato  sino 
tdla  certezza,  che  la  notizia  del  libro  delle  Tres  riches  Heures  si  riferisca  al  manoscritto  di 
ChanliUv  i'  come  alcuna  volta  avvenne,  il  redattore  dell’inventario  non  avrebbe  forse  in 
qtu-1  luogo  scritto  un  nome  per  un  altro?  Nella  necessaria  fretta  della  compilazione  di  tali 
r.rpidi  cat.doghi,  redatti  per  lo  più  da  persone  indifferenti,  una  notizia  gettata  alla  ventura 
l)Oteva  essere  .accolta  e  definitivamente  registrata.  Così  ho  osservato  delle  note  riguardanti 
Francese,)  Clouet,  detto  Janet,  che  lo  indicano  come  intento  a  dipingere  ciuadri  ancora  due 
anni  tlopo  la  sua  morte!  E  di  tali  errori  ve  ne  sono  di  famosi  e  recenti  in  cataloghi  contem¬ 
poranei. 

'futtavia  l’indicazione  dell’inventario  non  manca  interamente  di  fondamento;  Poi  e  i 
suoi  fratelli  esistettero;  il  loro  nome  de  Limbourg  designa  forse  la  città  donde  essi  veni¬ 
vano,  come  anche  i  loro  prenomi  di  Poi,  Ilennecpiin  od  Hermann  ci  farebbero  supporre. 
Un  atto,  sovente  citato,  degli  Archivi  nazionali  li  mostra  nel  1412  come  ])ittori  e  valletti 
di  camera  del  duca  di  Perry  e  li  indica  coi  nomi  di  Paul,  1  lermand  e  Jehannequin,  ‘  un 
gruppo  di  nomi  poco  frequenti  fra  noi.  Soprattutto  il  nome  di  Hermann  non  è  comune  :  esso 
potrebbe  corrispondere  al  nostro  Armand  se  unito  a  de  Limbourg  non  costituisse  una  chiara 
designazione  d’origine  straniera.  I  francesi  deformarono  cjnei  prenomi  e  Poi  divenne  ora 
Polecpiin  ora  Baulequin;  di  Jehannequin  si  fece  llennequin,  Jehannequin,  Jeannin  ;  Hermann 
si  mutò  in  1  lermand  e  forse  in  iVrmand. 

Nel  1397  presso  il  duca  P'ilippo  di  Borgogna  trovasi  un  pittore  venuto  di  (Theldria  e 
chiamato  llennequin  o  Jean  ÌMaelwael  ;  egli  succede  a  Jean  de  Beaumetz  nella  sua  qualità 
di  pittore  ufficiale,  a  Digione;  dipinge  su  tavole,  eseguisce  affreschi  ed  imprime  il  fondo 
dei  suoi  c[uadri  per  mezzo  del  rame  ch’egli  stesso  intaglia.  I  registri  dei  conti  gli  dànno  i 
nomi  di  Malonel,  e  persino  di  Manuel.  Ei  non  è  punto  cpiell’ imbrattatore  del  quale  Crowe  e 
Cavalcasene  parlano  con  il  disprezzo  loro  abituale  per  ogni  artista  non  italiano.  llennequin 
ùlalucl  o  Malonel  morrà  nel  1412  dopo  aver  condotto  in  moglie  una  borgognona,  Eloisa 
Amiot,  e  averne  avute  due  figliuole.  Dal  duca,  che  aveva  comprato  al  pittore  per  300  lire 
una  casa  a  1  )igione,  la  vedova  riceve  ancora  nel  1421  una  pensione  di  120  lire,  tratte  dalla 
.salmeria  di  Salins. 

Se  il  IMalnuel  morì  nel  1412  può  credersi  ch’egli  avesse  almeno  50  anni:  doveva  adunciue 
averne  all’ incirca  35  quando  entrò  al  servizio  del  duca  e,  approssimativamente,  può  supporsi 
ch’egli  fosse  nato  tra  gli  anni  1350  e  1360. 

Nel  1402  egli  ha  un  compagno  che  viene  indicato  col  suo  stesso  nome  di  Malonel  e 
col  prenome  di  Poi  o  Polequin  ;  ambedue  lavorano  per  il  duca  di  Borgogna  una  bibbia  che  si 
volle  identificare  col  ms.  167  della  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi,  ciò  che  non  è  possibile,  per 
essere  certamente  quel  manoscritto  anteriore  al  1402.^ 

1  lennequin  Maluel  (o  àlalouel)  ed  il  suo  compagno  Polecpiin  avevano  alcuni  giovani 
parenti  che,  intorno  al  1395,  eransi  recati  a  Parigi  per  lavorarvi  nell’arte  dell’orafo:  erano 
due  fratelli  quasi  ancora  fanciulli,  di  circa  cpiattordici  anni.  La  pestilenza  cacciò  da  Parigi 
i  due  giovinetti,  i  cpiali,  mentre  ritornavano  insieme  in  patria,  attraversando  il  Brabantc, 
vennero  catturati  da  cpiei  di  Bruxelles  che  imposero  loro  una  taglia:  essendo  i  due  fanciulli 
orfani  del  padre  e  con  la  madre  povera,  il  duca  di  Borgogna  pagò,  nel  1400,  i  55  scudi 


‘  Arch.  Nat.,  KK.  258,  fol.  51  verso:  «  Paulo  de  il  duca  di  Berry  dà  loro  un  rubino  in  pegno  di  una 
Linibourc  et  Ilerniandd  et  Jehannequino,  ip.sius  fratri-  somma  di  looo  scudi  (1412). 

bus,  et  valetis  camere  dicti  domini  ducis,  per  modum  ^  De  Champeaux  et  Gauchery,  Travaux  d'art 
piguoris  et securetatissumme  mille scutorum  auri, etc.»;  du  duc  de  Berry. 
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della  loro  taglia.  L’atto  del  riscatto  così  li  menziona:  «  Hermant  Maluel  et  Jacquemin  Ma- 
luel  freres,  jeunes  enfans  et  nepveus  de  Jehan  Maluel  paintre  et  varlet  de  chambre  du  duc  de 
Bourgogne  ».  ‘ 

Si  noti  bene  come  qui  si  ritrovino  due  dei  prenomi  dei  fratelli  de  Limbourg,  llenne- 
quin  e  Hermann,  mentre  d’altra  parte  Polequin  trovasi  già  presso  lo  zio  Jean  Malouel.  Ecco 
adunque  di  bel  nuovo  riuniti  i  tre  nomi  di  Polequin,  Hennequin  ed  Hermann,  ciò  che  .sarebbe 
soltanto  una  curiosa  coincidenza  se  il  nome  de  Limbourg  altrove  unito  a  quei  prenomi  non 
presentasse  la  cosa  in  altro  aspetto.  Per  coloro  che  redassero  l’atto  del  riscatto  la  Gheldria 
era  una  regione  remota;  essi  trovavansi  più  vicini  alla  città  di  Idmbourg,  nel  circondario  di 
Verviers,  che  il  duca  Giovanni  di  Brabante  aveva  assediata  nel  1388.  Il  nome  de  Limbourg 
doveva  essere  (come,  p.  es.,  nelle  designazioni  di  «Jean  d’Orléans  »,  «  Jean  de  Paris  »)  un  nome 
indicante  l’origine  mentre  il  nome  patronimico  vero  era  Malouel  o  Maelwael. 

Possiamo  supporre  che  Polequin,  il  maggiore  dei  tre  fratelli,  alla  morte  del  padre  si 
fosse  recato  a  Bigione  presso  lo  zio  mentre  i  suoi  fratelli,  di  14  o  di  15  anni  di  età,  nel  1398, 
attendevano  a  Parigi  ad  imparar  l’arte  del  cesello  e  dell’  incisione. 

Nel  1403  e  1404  i  due  minori  fratelli  sono  circa  ventenni,  e  giacché  essi  erano  stati 
riscattati  dal  duca  di  Borgogna,  è  da  credere  che  uno  di  essi  sia  colui  che  insieme  con  Poi 
è  menzionato  nell’atto  (1402-1403)  citato  dal  signor  de  Champeaux:  «a  Polequin  Manuel, 
et  Janequin  Manuel  enlumineurs  lesquelz  Monseigneur  [il  dtica  di  Borgogna)  a  fait  retenir 
pour  faire  les  ystoires  d’une  très  belle  et  très  notable  bible  qu’il  avoit  depuis  peu  fait  com¬ 
mencer.  Iceux  Janequin  et  Polequin  ne  pourroient  se  louer  a  aultres  que  mondit  seigneur, 
mais  entendre  et  besongner  seulement  a  l’ouvraige  d’icelle  .  .  .  etc.  ». 

Come  dalla  corte  di  Borgogna,  Pol,  Hennequin  ed  Hermann  passassero  al  duca  di  Berry, 
è  cosa  evidente. 

Quando  Filippo  l’Ardito  venne  a  morte  (1404),  Giovanni  di  Berry  era  nel  suo  più  bel 
periodo  di  collezionista,  eppure  i  fratelli  Limbourg  non  sono  menzionati  presso  di  lui  prima 
di  quell’anno.  Da  ciò  mi  pare  che  derivi  come  necessaria  conclusione  che  Poi,  Hennequin 
e  Hermann,  i  «  trois  freres  enlumineurs  »  siano  i  nipoti  stessi  di  Jean  Malouel.  Lo  zio  restò 
in  Borgogna  ove  continuò  a  lavorare  per  Giovanni  senza  Paura;  i  nipoti  ritornarono  a  Parigi, 
alla  città  che  già  conoscevano  e  dove  avevano  appresa  l’arte  loro.  Tutto  ciò  mi  pare  non 
offra  dubbio  di  sorta. 

Ove  tali  conclusioni  vengano  accolte,  sembra  che  si  debba  ammettere  che  i  giovani 
fratelli  Malouel  nulla  abbiano  appreso  dall’arte  al  loro  paese,  e  che  Uberto  van  Eyck  non  sia 
stato  il  loro  Mentore.  Già  prima  dell’anno  1398,  poiché  non  accompagnò  a  Parigi  i  propri 
fratelli,  Poi  doveva  trovarsi  a  Bigione:  egli-morì  al  tempo  della  giovinezza  di  Giovanni  van 
Eych,  nel  1430,  almeno  in  età  di  cinquanta  o  di  cinquantacinque  anni,  come  si  può  credere. 
In  tal  caso  egli  doveva  contare  almeno  venti  anni  nel  1398,  e  ventisei  nel  1402-1404  all’epoca 
della  sua  attività  di  miniatore  presso  il  duca  di  Borgogna.  Tutte  queste  considerazioni  ren¬ 
dono  assai  verosimile  che  i  tre  fratelli  de  Limbourg  ed  i  tre  Malouel  siano  le  stesse  per¬ 
sone,  ciò  ch’è  anche  confermato  dall’  identità  dei  prenomi,  rari  ed  inusitati  in  Francia. 

Orbene,  se  i  fratelli  Limbourg-Malouel  studiarono  a  Parigi  e  a  Bigione  presso  il  loro 
zio,  e  passarono  poi  presso  il  duca  di  Berry,  se  miniarono  le  Très  riches  Hettres,  donde 
trassero  gli  elementi  lombardi  della  loro  opera?  Quando  poterono  essi  recarsi  in  Italia? 
Tra  il  1404  e  il  1410,  nell’epoca  in  cui  si  trovavano  presso  il  duca  di  Berry?  Ciò  non 
sarebbe  per  sé  impossibile;  in  quei  sei  anni,  sia  ch’essi  fossero  inviati  dal  duca  d’Orléans 
nei  suoi  dominì  di  Asti,  sia  che  si  recassero  a  Firenze  ed  a  Roma,  i  tre  fratelli  Limbourg 
avrebbero  potuto  assimilarsi  l’arte  italiana,  il  procedimento  coloristico,  i  temi  giotteschi  della 
composizione.  Ma  a  tale  scopo  era  proprio  necessario  ch’essi  varcassero  le  Alpi? 


‘  Dehaisnes,  ni,  179. 


Miniatura  francese  del  see.  xv;  .San  Gerolamo.  Bibbia  (Fondo  francese,  n.  i66) 
Biblioteca  Nazionale  di  Parigi 
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La  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi  possiede  una  mirabile  bibbia  moralizzata  (Pondo  fran¬ 
cese,  n.  166),  incompiuta  anch’essa,  la  quale,  come  le  Très  riches  Heures  di  Chantilly,  venne 
in.  possesso  di  stranieri  che  vi  aggiunsero  i  propri  stemmi  e  la  diedero  ad  ultimare  ad  artisti 
di  secondo  ordine.  Questo  manoscritto,  che  non  gode  della  fama  che  si  merita,  sembra  assai 
vicino  di  fattura  al  celebre  libro  di  Chantilly,  por  certe  somiglianze  che  il  De  Champeaux 
già  ebbe  a  segnalare,  senza  tuttavia  trarre  da  tale  fatto  tutto  il  partito  possibile.  .Sul  foglio 
di  guardia  del  codice  uno  deg'li  artisti  della  prima  parte,  un  tecnico  squisito  e  incompara¬ 
bile,  tracciò  un  grande  disegno  di  un  .San  Gerolamo,  modello  senza  dubbio  di  un  mirabile 
reliquiario,  poiché  l’artista  ebbe  cura  di  delineare  i  piedi  di  sostegno  dell’edicola  entro  la 
quale  sta  assiso  il  santo.  Questo  San  Gerolamo,  che  è  ripetuto  nelle  piccole  miniature  del 
manoscritto,  e  che  si  ritrova,  in  una  posa  quasi  identica,  nelle  Très  riches  Heures  di  Chan¬ 
tilly,  è  una  di  quelle  creazioni  franco-lombarde  (ma  più  francesi  che  lombarde)  che  il  duca 
di  Berry  prediligeva.  Gli  inventari  chiamano  «  ouvraige  de  Lombardie  »  (così  come  noi  ora 
diremmo  «  di  maniera  lombarda  »)  tutte  le  opere  concepite  in  un  certo  stile  bastardo  ove  si 
ritrova  l’innegabile  influenza  dell’arte  di  Parigi  nelle  composizioni,  di  Sluter  e  degli  scultori 
nel  drappeggio,  degli  artisti  lombardi  in  certi  motivi  di  architettura  e  di  colorito. 

Il  disegno  iniziale  del  ms.  166  non  è  soltanto  in  foggia  di  reliquiario,  esso  è  anche 
opera  di  un  artista  abituato  a  lavori  di  oreficeria:  tutto  vi  è  di  una  precisione,  di  una  fini¬ 
tezza  impareggiabile.  Le  figurine  di  santi  che  dominano  in  alto,  derivano  dai  profeti  del 
Bréviaire  de  Belleinlle  e  da  quelli  del  Pozzo  di  Mose  dello  Sluter.  Se  adunque  i  Limbourg 
appresero  l’oreficeria  a  Parigi,  se  essi  si  trovarono  a  Digione  presso  il  loro  zio  Jean  Malouel, 
è  ben  verosimile  che  il  manoscritto  n.  166,  sì  estremamente  somigliante  in  certe  parti  alle 
Très  riches  Heures  ad  essi  attribuite  sia  opera  loro.  Che  se  non  si  voglia  credere  che  i 
Limbourg  siano  le  stesse  persone  che  i  fratelli  Malouel,  bisognerà  pur  sempre  supporre  che 
essi  siansi  recati  in  Italia  ed  a  Digione. 

Il  signor  Bernardo  Prost,  cui  l’arte  francese  deve  i  suoi  più  preziosi  documenti,  pub¬ 
blicò  dai  conti  degli  Archivi  di  Digione  una  curiosa  notizia'  alla  quale  noi  dobbiamo  dare 
la  massima  importanza:  è  una  nota  che  riguarda  una  bibbia  moralizzata,  quale  il  ms.  166, 
scritta  anch’essa  in  latino  ed  in  francese,  che  il  duca  di  Borgogna  faceva  eseguire  quando 

10  sopraggiunse  la  morte,  e  ch’egli  lasciò  per  testamento  al  duca  di  Berry. 

«A  Jacques  Raponde  la  somme  de  LX  frans  d’or  lesquelz  de  commandement  de  feu 
Mgr  le  due  que  Dieu  pardoint  {Filippo  V Ardito,  J  1404)  et  par  ordonnance  de  Maitre  Jean 
Durand  ycelluj  Jacques  bailla  et  délivra  pour  faire  ystorier  la  Bible  en  latin  et  en  françois, 
laquelle  mondit  seigneur  a  donnée  a  Algr  de  Berry  aux  personnes  qui  s’ensuivent: 

c’est  a  savoir  a  Imbert  .Stanier  enlumineur  xxtv  francs  le  P'' jour  de  mars  mil  cccc  et  iii. 
Item  le  llB  jour  du  mois  ensievant  a  Jacques  Cone  peintre  XX  francs.  Item  à  Haincelin  de 
Haguenot  enlumineur  le  XXViLjour  de  mars  mil  cccc  et  quatre,  XVI  francs». 

Ecco  un  principe  il  quale,  a  quanto  si  dice,  ha  al  proprio  servizio  i  maggiori  artisti 
d’Europa,  e  che  pur  si  rivolge  a  un  italiano  dimorante  a  Parigi  per  l’illustrazione  di  una 
bibbia  moralizzata.  Quel  Raponda,  del  quale  parla  il  documento,  è  persona  nota:  al  pari  del 
suo  compaesano  e  collega  Pietro  Sacco,  detto  di  Verona,  egli  era  uno  di  quei  impresari 
che  stabilitisi  in  Francia,  esercitavano  ogni  mestiere,  anche,  dandosene  il  caso,  quello  di 
spia.  Il  Raponda  impiegò  al  lavoro  Imbert  Stainier  :  in  costui  senza  stento  può  riconoscersi 
un  piemontese,  Umberto  Stallieri  forse.  Jacques  Cône  o  Coene,  compagno  dello  Stanieri, 
era  illustre,  come  vedremo,  ed  aveva  viaggiato  in  Italia  :  egli  era  un  fiammingo  venuto  a 
Parigi  da  Bruges.  Hancelin  di  Haguenau  (Hans,  forse)  infine  è  alsaziano:  egli  ha  forse  anche 

11  nome  di  Jean  d’Allemagne  o  Jean  \' allemand  o  altro  simile. 

'  Archives  historiques,  1°  giugno  1891,  pag.  337. 
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11  de  Champeaux  non  consentiva  a  riferire  la  postilla  della  quale  parliamo  al  ms.  i66 
d«-ll;i  P>iblir>teca  Xazioucdv.  asserendo  che  tale  manoscritto  essendo  incompiuto  non  poteva 
st.it  )  (hiu.iti)  al  duca  di  Berry:  una  ragione  di  poco  conto  invero,  poiché  il  duca  di 
l’.orm'gna  morendi:-  lasciava  in  testamento  il  manoscritto  nello  stato  nel  quale  esso  trovavasi, 
.ancìra  in  m-au)  dei  miniatori,  forse  senza  averlo  veduto  mai. 

Verosimilmc'nte  il  manoscritto,  come  le  Tris  riches  Ilctircs,  passò  in  proprietà  del 
duca  di  Saviiia;  allora,  circa  il  1450,  un  mirabile  artista  lo  continuò.  In  altro  luogo  esposi  la 
mia  'cpinione  che  tal  parte  del  lavoro  sia  dovuta  a  Jean  Foucquet  giovane:  il  de  Cham¬ 
peaux  la  crede  invece  opera  di  Roger  La  Pasture.'  Certo  si  è  che  il  manoscritto  appartenne 
.alla  f.imiglia  de  l.ongwy,  quindi  ai  Yallier  Poitiers  e  alla  grande  siniscalca  Diana  di  Poitiers: 
ciò  forse  per  dono  del  duca  di  .Savoia.  E  anche  indiscutibile  che  una  parte  del  codice  fu  conti¬ 
nu. it.i  dal  medesimo  mediocre  artista  che  dal  duca  Verde,  genero  del  duca  di  Berry,  ebbe 
l’incarico  di  ultimare  le  Tris  riches  Heures  di  Chantilly:  la  fortuna  mantenne  per  tal  modo 
uniti  i  due  manoscritti  che  ambedue  emigrarono  dal  tesoro  dei  duchi  di  .Savoia  sulla  fine 
(1(1  .x\'  secolo. 

Pisogna  anzitutto  riconoscere  che  il  principio  del  ms.  166,  sino  al  folio  40  circa,  è  dovuto 
a  tre  o  quattro  diverse  mani.  La  prima  maniera,  abilissima,  è  più  ieratica,  intimamente  italiana 
per  tendenze  e  per  colore,  ma  di  disegno  ahiuanto  duro:  essa  potrebbe  bene  attribuirsi  al  primo 
miniatore  menzionato  nella  postilla,  a  Imbert  .Stainier,  che  pur  fu  molto  abile;  nè  vi  sarebbero 
per  costui  difficoltà  in  ammettere  ch’egli  adoprasse  «l’ouvraige  de  Lombardie»,  giacché  il  nome 
suo  sembra  designarlo  come  piemontese.  La  seconda  mano,  più  abile,  più  audace  e  deliziosa- 
ntente  naturalistica,  é  nordica  di  certo  :  gl’  Italiani  non  erano  dotati  in  cpiel  tempo  di  una  tale 
grazia  nè  di  una  simile  ironia.  Il  tono  cremaceo  delle  miniature  è  qui  diverso  da  quanto  noi 
conosciamo  in  opere  anteriori;  ha  appunto  le  medesime  note  che  le  più  belle  miniature  delle 
Tris  riches  Heures.  Qui  potremmo  vedere  l’opera  del  pittore  fiammingo  Jacques  Coëne  o  Céne. 
Una  terza  mano,  che  lavora  su  disegni  del  secondo  artista,  si  mostra  più  pesante,  più  rigida; 
potrebbe  essere  di  Hans  de  Ilaguenau.  Orbene,  la  parte  del  manoscritto  che  vorrei  attri¬ 
buire  a  Jaccjues  Coëne  è  precisamente  c|uella  in  cui  ritrovatisi  scene  che  furono  riprodotte 
nelle  li'is  riches  Heures  di  Chantilly  quasi  senza  alcun  mutamento:  come  nel  Sail  Gerolamo 
del  fol.  1 8  delle  Heures. 

Ala  anche  un’altra  serie  di  osservazioni  e  diversi  fatti  ci  dimostrano  l’assoluta  identità 
che  è  fra  il  ms.  fr.  166  della  Biblioteca  Nazionale  e  le  Tris  riches  Heures. 

Ler  esempio,  si  può  facilmente  osservare  come  nei  due  manoscritti  le  foglie  di  acanto 
sulle  colonnine  gotiche  non  siano  riprodotte  come  vere  foglie  ma  appaiono  foggiate  a  globo  ; 
forma  peculiiire  che  si  ritrova  anche,  lo  vedremo,  in  alcune  miniature  di  un  altro  manoscritto 
del  duca  di  Berry,  nel  TJbro  d' Ore  di  Torino,  che  furono  credute  opera  di  von  Plyc.  ^  Ala 
ecco  (jualche  dato  più  decisivo.  V’  è  nelle  Tris  riches  Heures  di  Chantilly  (fol.  25)  una 
Creazione  del  Mondo  nella  quale  vedonsi  Adamo  ed  Èva  in  atteggiamenti  poco  usitati  : 
Adamo  sta  ginocchioni,  Èva  è  ritta  in  piedi.  I  medesimi  atteggiamenti  ritrovansi  nella  minia¬ 
tura  della  ^reazione  nel  ms.  fr.  166.  I  bovi  dell’aratro  nella  Creazione  delle  Heures  di  Chan¬ 
tilly,  figurati  in  proporzioni  più  piccole  del  vero,  si  in  rispetto  alle  altre  figure,  ritrovano 
simili  nella  seconda  colonna  del  folio  xm  del  ms.  fr.  166,  identici  anche  nella  forma  affatto 
singolare  delle  corna.  Una  altra  osservazione  non  meno  importante  è  che  nel  ms.  166 
(fol.  XIV,  col.  i")  si  ritrovi  copiato  il  carro  del  sole  che  vedesi  al  sommo  di  ogni  pagina 
nel  calendario  delle  Heures  di  Chantilly.  Il  serpente,  con  viso  femminile,  che  tenta  Èva,  è 
identico  nella  miniatura  della  Creazione  in  ambedue  i  manoscritti.  Una  prova  decisiva  è  pur 


‘  Questa  maniera  s’inizia  al  fol.  40  recto  sopra  un  ^  P.  Durrieu,  Les  debuts  des  Win  Eyck  {Gazette 
disegno  incompiuto  dell’artista  precedente,  e  giunge  des  Beaux- Arts,  1903,  i).  Ne  parleremo  pili  oltre.  11 
sino  al  fol.  47.  Fomiuet  avrebbe  eseguito  141  minia-  ms.  restò  distrutto  nell’incendio  della  Piblioteca  di 
ture  (vedi  Chamueaux,  pag.  161).  Torino. 
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questa:  che  la  forma  delle  montagne,  a  spirale,  peculiare  agli  artisti  del  ms.  fr.  166,  ritro¬ 
vasi  nella  montagna  che  il  miniatore  delle  Heures  di  Chantilly  (fol.  161)  ha  figurato  dietro 
il  castello  di  Mehun  sur  Yèvre,  nella  miniatura  della  Teìitazione  di  Cristo. 

Per  mezzo  di  Jacques  Cône  e  di  Imbert  Stainier  si  possono  spiegare  meglio  quelle 
influenze  italiane  che  poco  si  comprendono  nei  tre  fratelli  «  tedeschi  »,  tutto  il  sapere  dei 


Il  paradiso  terrestre.  Très  riches  Heures  (fol.  25).  Biblioteca  di  Chantillj' 


quali  è  di  origine  francese  o  fiamminga,  poiché  non  pare  ch’essi  abbiano  mai  visitato  altri 
paesi  che  la  Borgogna  e  la  Francia.  L’assenza  di  caratteri  stilistici  fiamminghi  nelle  miniature 
della  prima  maniera,  deriva  dal  fatto  che  Imbert  Stainier  mai  non  ebbe  di  essi  alcuna  idea. 
La  seconda  maniera,  quella  di  Jacques  Cône,  è  risolutamente  franco-lombarda,  e  ciò  per  un 


L'Arte.  Vili,  4. 


HENRI  BOUCHOT 


motivo  facilmente  afferrabile:  Jacques  Cune  visse  a  Milano,  vi  lavorò,  condottovi  da  un 
francese,  vi  si  stabilì  appunto  come  il  Raponda  si  era  stabilito  a  Parigi.  Raponda,  Pietro 
da  \"erona.  [ean  Aucher  erano  di  quei  mediatori,  in  allora  assai  numerosi,  ch’ebbero  per 
uffieii)  di  richiamare  nel  luogo  ove  essi  risiedevano,  i  più  abili  artehci.  Jean  Aucher  conobbe 
jac([ues  Cime,  mentre  questi  era  a  Parigi,  attiratovi,  come  molti  altri  suoi  compaesani, 
dal  profitto  più  lauto  e  dallo  spaccio  più  sicuro  del  loro  lavoro.  Po  Aucher,  che  venne 
in  Francia  per  affari  nel  1382,  1398  e  1411,  incontrò  Jacques  Cône  nel  1398:  sapendolo 
incito  versato  nella  manipolazione  dei  colori,  gli  domandò  delle  ricette'.  La  città  di  Milano 
che  in  ([uel  tempo  voleva  costruire  il  suo  Duomo,  si  rivolse  allo  Aucher  per  avere  da  lui 
un  architetto-pittore  che  fornisse  i  piani:  lo  ^Vucher  designò  Jaccpies  Cône  ed  un  francese 
f  an  Mignct,  che  vien  detto  di  Compiègne,  «  Companiosus  ».  Ciò  nel  1399.  I  due  artisti  si 
aci'ordarono  con  la  falibriceria  del  Duomo,  e  partirono:  J.  Cône  doveva  ricevere  24  fiorini, 
di  ■52  soldi,  al  mese  ]ier  sè  c  pel  proprio  allievo;  Jean  Mignot,  20  fiorini. 

Secoiulo  i  registri  degli  Annali  della  Fabbriceria,  i  due  artisti  giunsero  a  ùlilano  il  giorno 
7  agosto  I  399, dopo  un  viaggio  di  sette  giorni.  L’apparizione  di  C|uegli  stranieri  spiacque  singolar¬ 
mente  agli  architetti  italiani,  i  quali  s’ingegnarono  di  rovinare  la  reputazione  dei  due  francesi  che 
dopo  aver  fornito  i  piani  dell’edificio,  si  apprestavano  a  decorarlo  di  pitture!  Con  un  futile 
pretestfi  Jacques  Cône  venne  congedato.  Il  Mignot  rimase,  ma  assalito  in  mille  modi  ed  accu¬ 
sato  di  abbassare  troppo  un  capitello,  fu  alfine  rinviato  anche  lui.  ^ 

Durante  il  tempo  del  loro  soggiorno  a  Milano  i  tlue  compag'ni  poterono  assimilarsi  in 
qualche  modo  lo  stile  lombardo.  A  ùlilano  essi  conobbero  un  mediocre  pittore,  Giovanni  da 
Miidena,  un’opera  del  quale  è  in  possesso  del  conte  Durrieu  ;  conobbero  pure  un  altro  artista 
chiamato  con  un  nome  singolare  per  un  italiano.  Michelino  da  Vesucio,  nome  che  verrà  tra¬ 
sformato  in  Michelino  da  Besozzo,  mentre  potrebbe  essere  stato  in  realtà  Michelin  de  Vesoul. 
11  nome  di  Michelino,  inusitato  in  Italia,  è  tuttora  uno  dei  più  comuni  a  Vesoul.  Non  voglio 
insistere,  ma  domando  soltanto  perchè  se  si  ritrova  a  Milano  un  Jean  Mignot,  non  vi  si 
])otrcbbe  trovare  anche  un  Michelin  de  Vesoul! 

Si  capisce  in  tal  modo  come  «  l’ouvraige  de  Lombardie  »,  sì  chiaramente  designato  nello 
Tris  riches  Heures  e  nel  ms.  166  della  Biblioteca  Nazionale,  abbia  avuto  per  causa  il  viaggio 
a  Milano  di  Jacques  Cône  e  di  Jean  Mignot  di  Compiègne.  Che  se  fosse  dimostrato  in  modo 
indiscutibile  essere  lo  Très  riches  Heures  opera  dei  Limbourg,  in  tal  caso  ammetterei  che 
costoro  siansi  trovati  a  Parigi  in  relazione  con  la  bottega  del  Raponda  o  di  Pietro  da  Verona, 
ed  abbiano  ivi  cercato  di  assimilarsi  queg'li  elementi  lombardi,  dei  quali  il  duca  Berry  mostrava 
di  compiacersi  tanto.  Ma  la  nota  inventariale  riferentesi  alle  Très  riches  Fleures  mi  è  sospetta: 
il  semplice  errore  di  un  copista,  ed  ecco  ordito  ad  etemuiu  l’iiiganno;  poiché  i  posteri  non 
faranno  che  ripetere  e  consacrare  il  primo  errore!  Certo  si  è  che  l’artefice  delle  Très  riches 
Heures,  il  miniatore  del  calendario,  fu  un  grande  artista;  egli  partecipò  anche  all’esecuzione 
del  manoscritto  166,  esegui  la  miniatura  finale  delle  Petites  Ideures  della  Biblioteca  Nazionale 
(ms.  lat.  18,014).  *  Orbene,  a  seconda  delle  notizie  che  possediamo,  i  Limbourg  non  ci  appaiono 
sotto  un  aspetto  così  bello,  laddove  Jacques  Cône  e  Jean  Mignot  ci  sono  presentati  come  artefici 
perfetti.  Non  si  dimentichi  come  il  Cône  possedesse  nella  propria  arte  la  più  ampia  scienza 
tecnica;  ce  lo  dice  lo  Aucher  nel  già  menzionato  manoscritto  di  Lebègue:  Jacc[ues  Cône 
fornisce  ricette  di  colori  da  servire  su  carta,  su  pergamena,  su  tela,  su  legno,  su  tavola  ges¬ 
sata,  «  in  sindone  »;  nel  1398,  quando  i  Van  Eyck  erano  appena  nati,  egli  conosce  l’uso  dell’olio 


‘  Lo  scrivano  parigino  Jean  Leljègne,  che  sul  prin- 
cì[)io  del  XV  secolo  compilava  un  trattato  sui  colori, 
registrò  in  un  manoscritto,  ora  conservato  nella  Bi¬ 
blioteca  Nazionale  (ms.  hit.  6741,  fol.  81  verso),  le 
notizie  che  il  Cône  forni  allo  Aucher. 

^  Tutte  queste  notizie  furono  estratte  dal  De  Cham¬ 


peaux  dagli  Annali  del  Dnoino  di  Milano  (I,  pag.  197). 

5  Questa  sepiisita  miniatura,  che  richiama  quella  delle 
Très  riches  Heures  rapirresentante  il  duca  di  Berry  a 
mensa,  raffigura  lo  stesso  duca  che  esce  di  palazzo 
seguito  dai  suoi  cortigiani.  11  duca  ha  una  veste  scura 
ed  un  berretto  impellicciato. 
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nella  pittura.  Se  i  Milanesi  si  risolsero  a  chia¬ 
marlo,  con  grande  spesa,  nella  propria  città, 
occorre  credere  che  la  fama  di  Jacques  Cône 
avesse  costretto  gii  Italiani  a  riconoscere,  cosa 
allora  non  comune,  la  sua  superiorità.  Oualora 
il  calendario  delle  Trcs  ricìics  Henrcs  sia  vera¬ 
mente  opera  di  Jacques  Cône,  è  verosimile  che 
causa  determinante  di  tanta  fama  sia  stato  il 
modo  nel  quale  l’artista  trattava  il  paesaggio. 

Jean  Mignot  poi,  «  Companiosus  »  o  «  nor- 
mannus  »  come  vien  designato  dallo  Aucher  e 
dalla  Fabbriceria  di  àlilano,  strinse  relazioni  con 
gli  artisti  lombardi.  Nel  141  i,  secondo  le  notizie 
date  dallo  Aucher  nel  manoscritto  di  Lebè- 
gue,  '  egli  stava  con  Pietro  da  Verona,  presso 
il  (juale  Jean  Aucher  andò  a  richiedergli  la 
ricetta  di  un  mirabile  azzurro  oltramarino  che 
egli  conosceva.  Non  forse  l’azzurro,  sì  meravi¬ 
gliosamente  bello,  delle  Trcs  riches  Heures? 

Nè  si  dimenti(  hi  che  Pietro  da  Verona,  pel 
quale  lavorano  Jaccjues  Cône  e  Jean  òlignot, 
era  il  custotle  dei  libri  del  duca  di  P)erry,  che 
egli  trovavasi  in  Francia  già  da  più  che  ven¬ 
titré  anni  nel  iqps-  cpiando  ebbe  molestie  e 
fu  coinvolto  in  un  affare  di  spionaggio.  ^  .Se 
non  ci  rimane  notizia  delle  somme  ch’egli 
pagò  a  nome  del  duca,  ciò  si  jmò  spiegare  col 
fatto  che  i  registri  siano  rimasti  a  lui  e  poi 
siansi  perduti. 

Confessiamo  che  tutte  le  osservazioni  cjui  rac¬ 
colte  ed  indicate  rendono  diffìcile  l’ammettere 
senza  discussione  che  i  fratelli  Limbourg  pos¬ 
sano  aver  eseguite  le  Très  riches  Tleìires  di 
vòj  Chantill3^  La  fama  e  l’autorità  di  Jacques  Cône 
c  di  Jean  ùlignot,  il  loro  passaggio  a  Mi- 
:  C  lano,  il  loro  soggiorno  a  Parigi  presso  Pietro 
da  Verona,  le  loro  doti  di  artefici  emeriti,  di 
tecnici  perfetti,  ed  insieme,  la  nota  di  un  ma¬ 
noscritto  composto  da  Jacques  Cône  nel  1404, 
J  quando  ritornò  d’Italia,  e  che  in  parte  può 
essere  di  sua  mano:  tutte  queste  considerazioni 
dànno  valore  aU’opinionc  suesposta  che  le  7'rcs 
riches  Heures  siano  probabilmente  dovute  a 
lui  ed  al  iMignot.  Costoro  dovettero  importare  presso  il  duca  di  Berry  e  consacrare  quella 
maniera  tra  franca  e  lombarda  che  viene  indicata  come  «  ouvraige  de  Lombardie  »  per  desi¬ 
gnare  non  già  la  provenienza,  ma  lo  stile  delle  opere. 

Oliando  Jacques  Cône  fece  ritorno  a  Bruges,  dopo  il  1415,  egli  potè  insegnare  ai  van 
Eyck  certi  segreti,  certi  metodi  nuovi,  l’arte  della  prospettiva  aerea,  per  esempio,  che  il 
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'  Biblioteca  Nazionale,  ins.  lat.  6741,  folio  39  ^  De  Chami'icaux  icr  GAUCiiKin’, 

cit.,  pag.  133. 
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duca  di  Berry,  col  suo  amore  del  naturalismo 
c  del  vero,  gli  aveva,  per  così  dire,  imposta. 

Tutte  queste  sono  opinioni  mie  personali, 
nè  voglio  farne  articoli  di  fede  ;  le  presento 
agli  studiosi  sottoponendole  umilmente  alla 
loro  riflessione.  In  verità  è  troppo  poco  vero¬ 
simile  che  dei  giovinetti  quali  i  Tùmbourg,  an¬ 
cora  sedicenni  nel  1398,  abbiano  trovato  prima 
dell’anno  1413  quella  sicurezza,  quella  fermezza 
di  maniera  che  vediamo  nelle  Trcs  riches 
He// res. 

Colui  che  compose  la  miniatura  iniziale 
di  questo  mirabile  manoscritto  dovette  eseguire 
anche  delle  pitture.  S’egli  è  quel  Jacques  Cône 
che  possedeva  delle  incomparabili  formule  ed 
una  tecnica  speciale,  ci  possiamo  forse  permet¬ 
tere  di  attribuire  a  lui  certi  quadri  famosi  dei 
quali  ora  si  fa  onore  ai  fratelli  van  Eyck. 

H:  *  * 

Giorgio  Hulin  ha  già  esposto  parte  di  tali 
idee  in  un  opuscolo  intitolato  :  Les  Très  riches 
Heures  de  Jean  de  France  duc  de  Berry  par 
l^ol  de  LiììiboìLrg  et  ses  frères ma  sfiorando 
soltanto,  senza  farne  un  profondo  esame,  alcune 
delle  idee  che  abbiamo  enunciato.  Egli  è  uno 
spirito  giovanile,  ingegnoso,  e  —  cosa  che  piace 
ai  progressisti  —  cammina  all’avanguardia  :  ci 
punzecchiò  per  la  nostra  indifferenza,  ed  aveva 
mille  ragioni:  oggi  sembra  che  stiamo  per  scuo¬ 
tere  la  nostra  apatia;  forse  potremo  trascorrere 
oltre  il  giusto  termine:  Giorgio  Hulin  ci  riso¬ 
spingerà  sul  retto  cammino. 

Dacché  è  uscito  il  notevole  studio  del 
conte  Paul  Durrieu  sopra  le  prime  opere  dei 
van  Eyck,"  mi  ha  continuamente  preoccupato 
il  pensiero  di  comparare  le  Pleures  di  Chan¬ 
tilly  col  celebre  manoscritto  delle  PIe^lres  di 
Torino  recentemente  pubblicato  dal  Durrieu 
in  omaggio  a  Leopoldo  Delisle.’  Il  manoscritto 
di  Torino  trovasi  disperso  in  più  parti  :  ve  ne 
erano  dei  frammenti  a  Torino ,  disgraziata¬ 
mente  ora  distrutti  dal  fuoco,  altri  ve  ne  sono 
presso  la  baronessa  A.  de  Rothschild,  altri  nel  Museo  del  Louvre.  Alcune  delle  miniature 
del  manoscritto  originario  furono  eseguite  dopo  la  morte  del  duca  di  Berry,  per  il  conte 
Guglielmo  IV  di  Hainaut-Hollande,  nel  1416,  come  il  Durrieu  ha  dimostrato  inconfutabil- 


'  Bulletin  de  la  Société  d’histoire  et  d’archéologie  ’  Heures  de  Turin.  Qiiarantecinq  feuillets  à  peut- 
de  Gaud,  1903.  hires  provenant  des  «  Très  belles  Heures  »  de  Jean  de 

-  P.  Durrieu,  Les  débuts  de  van  Eyck  {Gazette  des  France  duc  de  Berry.  Paris,  1902. 
beaux-arts,  1903,  I). 
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mente.  Il  conte  Guglielmo  apparteneva  alla  parte  Borgognona,  ma  aveva  il  proprio  palazzo 
a  Parigi:  e  sua  figlia  Jacqueline  era  sposa  dal  1406  del  delfino  figlio  di  Carlo  VI;  egli  mede¬ 
simo  era  nipote  del  duca  di  Berrv  per  parte  della  moglie  Margherita  di  Borgogna,  sorella 
di  Giovanni  srira  Paura.  Mediante  documenti  sicuri,  il  Durrieu  è  riuscito  a  stabilire  che 
la  principale  miniatura  del  manoscritto  fu  eseguita  tra  il  1416  ed  il  1417,  anno  della  morte 
di  Guglielmo  I\  :  egli  propende  a  crederla  opera  dei  fratelli  van  Eyck.  E  invero  molti  raf¬ 
frenò  potrebbero  confermare  l’opinione  del  signor  Durrieu,  se  non  ci  fosse  possibile  di  fare 
.dcune  osservazioni  che  riavvicinano  interamente  le  Heures  di  Torino,  nella  parte  attribuita 
ai  van  Evck.  alle  Très  riches  Heures  di  Chantilly  cd  al  manoscritto  166  della  Biblioteca 
.Vazionale. 

Anzitutto  —  ciò  fu  anche  osservato  dal  Durrieu  —  le  prospettive  aeree  sono  identiche 
a  lineile  del  manoscritto  di  Chantilly,  specialmente  nel  Bacio  di  Giuda,  nella  Pietà,  nella 
Preo'hiera  di  Sauta  Marta,  che  è  la  miniatura  più  mirabile  fra  tutte,  ove  il  mare,  con  un 
castello  che  ricorda  c[uello  di  Douvres,  fu  dipinto  da  un  artista  impeccabile. 

Inoltre,  le  architetture,  specialmente  nel  Cristo  iu  gloria,  furono  eseguite  da  un  vero 
tecnico,  ma  dotato  di  abitudini  particolari,  si  ch’egli  arrotonda  in  globi  i  fioroni  al  sommo  dei 
pinnacoli,  ed  incava  i  piccoli  pilastri  appunto  con  lo  stile  stesso  che  vedesi  nelle  Très  riches 
Heures  e  nel  ms.  166. 

Il  piegar  delle  stoffe  non  è  a  spezzature  (come  è  anche  provato  dal  ravvicinamento 
proposto  dal  Durrieu  fra  le  Uerglui  del  manoscritto  di  Torino  e  quelle  doUd Iguello  mistico 
di  Gand  che  la  tradizione  attribuisce  ai  fratelli  van  Eyck),  cd  ecco  che  caratteristiche  appunto 
nel  drappeggio  delle  miniature  delle  Heures  di  Chantilly  e  del  manoscritto  166,  sono  appunto 
le  pieghe  morbide  ed  arrotondate.  D’altra  parte  fra  la  miniatura  rappresentante  Guglielmo  IV 
sulla  riva  del  mare,  proveniente  dalle  Heures  di  Torino  e  pubblicata  dal  Durrieu,  e  alcune 
miniature  del  calendario  del  manoscritto  di  Chantilly,  poste  a  confronto,  si  troveranno  delle 
singolari  relazioni.  Le  figurine  del  fondo  nella  miniatura  delle  Hcìires  di  Torino  sono  le 
stesse  che  si  vedono  sulle  rive  della  Senna  nella  miniatura  del  mese  di  ottobre  nel  mano¬ 
scritto  di  Chantilly,  e  si  ritrovano  pure  —  notiamolo  bene  —  insieme  con  le  gazze  che 
vedonsi  nella  miniatura,  in  un  quadro  celebre,  nella  Aladouua  d'Autuu  del  Museo  del  Louvre. 

Di  certo  sarebbe  troppo  audace  il  trascorrere  ad  afferma  zioni;  giova  appagarsi  di  richia¬ 
mare  l’attenzione  su  tali  fatti  e  di  cercare  le  spiegazioni  di  siffatte  strane  somiglianze.  Non 
si  potrebbe  pensare  che  Jacques  Cône,  qualora  dopo  la  morte  del  duca  di  Berry  egli  sia  tor¬ 
nato  a  Bruges,  sia  passato  al  servizio  del  nipote  del  duca,  di  Guglielmo  IV?  L’oscurità 
che  ricopre  ancora  la  vita  e  le  opere  dei  van  Eyck,  a  malgrado  di  tutti  gli  sforzi  fatti  per 
ricostituirne  lo  sviluppo,  la  scarsità  di  documenti,  l’impossibilità  di  distinguere  la  diversa 
attività  dei  due  fratelli,  e  persino  di  provare  ch’essi  mai  aljbiano  eseguito  miniature,  ci  auto¬ 
rizza  a  intraprendere  ricerche  anche  in  nuove  direzioni. 

Invero,  conosciamo  noi  almeno  in  cjual  modo  Uberto  van  Eyck  intendesse  la  natura? 
Lavorò  egli  da  solo  intorno  edV Agnello  di  Bavon,  soggetto  ricavato  dalla  iconografia  fran¬ 
cese  del  XIV  secolo,  dagli  Apocalissi,  dalle  tappezzerie?  Ed  anche  (vedasi  contraddizione  !), 
se  v’ha  al  mondo  due  opere  che  si  rassomiglino,  esse  sono  la  Madonna  dPìutun  del  Louvre 
e  il  Canonico  van  de  Paole  di  Bruges:  simili  sono  la  Vergine,  il  Bambino,  lo  sfondo,  la 
tecnica.  Orbene,  la  prima  opera  è  attribuita  a  Uberto,  la  seconda,  con  la  data  del  1436,  a 
(riovanni  van  Eyck.  L’autenticità  della  data  —  è  vero  —  è  così  poco  sicura  cpianto  cjuella 
della  iscrizione  dCP Agnello  mistico  di  Gand,  ma  le  tradizioni  sono  pure  da  ris^Dettare  e  io 
ne  tengo  conto.  Se  ammettiamo  che  la  Madonna  d' Autun  sia  di  Uberto  van  Eyck,  a  lui 
pure  bisognerà  attribuire  il  Canonico  van  de  Paole,  la  Vergine  col  certosino  di  Berlino  e 
anche  quella  del  signor  Gustavo  di  Rothschild.  Tutte  queste  opere  sono  ben  diverse  dai 
quadri  attribuiti  a  Jean  van  Eyck:  c|ui  il  paesaggio  occujDa  una  parte  enorme,  preponde¬ 
rante;  e  gli  intendimenti  dell’artista  concordano  appunto  con  cpielli  rivelatici  dalle  Très  riches 
Heures  di  Chantilly. 
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Se  spingiamo  più  oltre  il  confronto,  converrà  riconoscere  che  nelle  IIe^lres  di  Chantilly 
la  miniatura  del  mese  di  gennaio  col  duca  di  Berry  seduto  a  tavola  fra  i  suoi  uffiziali, 
vestiti  appunto  com’è  il  preteso  Rolin  nella  Vergine  d' Aìihin  del  Louvre,  con  la  mede¬ 
sima  acconciatura  del  capo,  con  le  medesime  stoffe  dei  vestiti,  dànno  alquanto  da  pensare. 

L’esecuzione  del  dipinto,  la  fattura  meticolosa  nella  riproduzione  degli  accessori,  delle 
stoffe,  dei  pannilini,  e  persino  di  un  certo  cestello  di  vimini,  la  preocupazione  talvolta  me¬ 
schina  di  non  dimenticare  nulla,  sono  appunto  caratteristiche  anche  nel  quadro  del  Louvre, 
nella  Vergine  col  certosino  e  nel  Canonico  van  de  Paele.  Le  note  degli  inventari  mi  sono 
sospette;  tanto  meno  ho  fiducia  in  iscrizioni  recate  dalle  cornici,  quale  è  quella  del  Canonico 
van  de  Paele:  esse  poterono  svanire,  essere  poi  ripassate,  rifatte,  ampliate  con  date  e  con 
notizie,  con  lodi  degli  artisti.  A  vero  dire,  talvolta  l’iscrizione  è  troppo  eloquente:  i  pittori 
d’un  tempo  avevano  magg'ior  discrezione. 

Mi  si  dirà  che  cerco  di  distruggere  senza  ricostruire.  Ma  è  forse  necessario  di  rico¬ 
struire?  Quelle  opere  meravigliose,  checché  se  ne  possa  dire,  furono  eseguite  sotto  l’ispi¬ 
razione  di  pittori  francesi,  miste  di  un  sentore  di  «  ouvraige  de  Lombardie  »  ;  esse  derivano 
dalla  diretta  influenza  del  duca  di  Berry  e  della  nostra  iconografia.  In  quanto  al  paesaggio 
nulla  a  noi  poterono  rivelare  i  van  Eyck,  poiché  ad  essi  certamente  non  sono  dovuti  i 
quadri  sopra  menzionati  che  pur  contengono  paesaggi  notevolissimi. 

Io  insisto  su  Jacques  Cône  come  autore  di  quelle  opere.  Quanto  noi  sappiamo  intorno 
a  questo  artista  ha  ben  altra  precisione  dei  racconti  leggendari  sui  van  Eyck.  Forse  che  il 
Durrieu  non  ha  pur  di  recente  dimostrato  che  la  firma  di  van  Eyck  in  un  quadro  della 
collezione  del  duca  di  Devonshire  é  una  impudente  falsificazione?  '  E  ben  altre  falsificazioni 
vi  sono!  Jacques  Cône  era  di  certo  un  grande  artista,  un  maestro,  prima  del  1399;  egli 
dimorò  in  Italia,  lavorò  per  il  duca  di  Berry  in  una  bottega  parigina  ;  dimenticato  poi,  misco¬ 
nosciuto,  conviene  ora  ricercarlo  negli  archivi. 

E  ancora  voglio  insistere  fortemente  sopra  una  certa  minutissima  particolarità  :  il  minia¬ 
tore  del  calendario  delle  Très  riches  Pleitrcs  amava  dipingere  delle  gazze;  e  anche  nel  quadro 
della  Vergine  d' Antìin  si  vedono  dipinti  tali  uccelli.  Forse  qualche  giorno  esporrò  le  ragioni 
che  mi  fanno  pensare  all’opera  di  Jacques  Cône  dinnanzi  al  ripetersi  di  queste  gazze:  per  ora 
non  sono  ancora  ben  certo  di  questa  singolare  maniera  di  firmare,  ma  desidero  di  segna¬ 
larla  per  primo. 

Quando  la  storia  dei  van  Eyck  sarà  stata  liberata  da  tutte  le  posteriori  interpolazioni, 
quando  la  cronica  artistica  delle  Fiandre  sarà  stata  convenientemente  purgata  di  tutte  le 
fiabe  che  ne  costituiscono  il  fondo,  forse  il  cittadino  di  Bruges,  parigino  e  lombardo,  Jac¬ 
ques  Coëne  o  Cône,  ci  si  rivelerà  come  un  collaboratore  (ACP Agnello  mistico,  di  quel  sin¬ 
golare  mosaico  di  maniere,  di  tecniche  e  d’intendimenti  diversi.  Non  bisogna  dimenticare 
ch’egli  erasi  recato  a  Milano  non  soltanto  per  edificarvi  il  duomo,  ma  anche  per  decorarlo 
di  pitture;  egli  é  un  pittore  che  merita  di  esser  meglio  conosciuto:  la  sua  biografia  ci  può 
procurare,  lo  spero,  qualche  sorpresa. 

*  A- 

L’  «  ouvraige  de  Lombardie  »  indicato  in  più  luoghi  deg'li  inventari  del  duca  di  Berr}', 
e  specialmente  a  proposito  del  Giuseppe  che  sì  magistralmente  fu  ultimato  dal  Eouquet 
(opera  della  quale  il  signor  Yates  Thomson  ha  ritrovato  non  é  gran  tempo  il  secondo  vo¬ 
lume),  r  «  ouvraige  de  Lombardie  »  é  quello  stile  particolare  che  fu  elaborato  a  Parigi  nelle 
botteghe  di  Raponda  e  di  Pietro  da  Verona  mediante  il  commercio  costante  di  costoro  con 


'  P.  Durrieu,  Covimunication  à  la  Société  des  ati-  noscritto  miniato  dal  Cône:  attendiamo  con  vivo  in- 
iiqiiaires  de  Paris,  26  settembre  1902.  teressamento  ie  sue  conclusioni. 

^  Il  conte  Durrieu  crede  di  aver  scoperto  un  ma- 
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ritalia.  In  ugual  modo  Jean  Aucher  introdusse  in  Lombardia  1’  «  ouvraige  de  France  »  (a  giu¬ 
dicarne  da  un  passo  di  Jean  d’Arbois)  di  Jacques  Cône,  del  Mignot,  di  Michelino  da 
Besozzo  ale  Vesoul)  e  di  molti  altri  ancora.  L’  «  ouvraige  de  France  »  diede  all’Italia  il  natu¬ 
ralismo  di  Gentile  e  del  Pisanello  precisando  certi  elementi,  che  vagavano  ancora  incerti 
nell’opera  dei  loro  predecessori. 

Quando  Jean  Fouquet  adatterà  alle  proprie  abitudini  gotiche  «  l’ouvraige  de  Lombardie  » 
egli  non  avrà  la  rivelazione  dello  stile  toscano  soltanto  per  mezzo  del  suo  viaggio  a  Roma, 
ma  anche,  fiìrse  a  Bruges,  mediante  i  suoi  rapporti  coi  Limbourg  e  coi  tanti  altri  che  erano 
intenti  a  diffondere  le  medesime  formule. 

Molto  ancora  resta  a  fare  per  dimostrare  la  reciproca  compenetrazione  dell’  Italia  e  della 
Francia.  Per  noi  gli  inizi  di  un  tale  accordo  furono  circa  l’anno  1380:  il  duca  di  Berry,  il 
duca  di  Borgogna,  i  papi  di  Avignone  prepararono  cjuesto  movimento  con  l’inviare  i  propri 
artisti  in  Italia  e  con  l’accogliere  in  Francia  gli  artisti  italiani. 

Aucher,  Pietro  da  Verona,  il  Raponda,  personaggi  secondari,  servirono  di  interme¬ 
diari;  e  non  solo  per  la  pittura,  ma  per  l’oreficeria,  per  l’architettura,  per  la  scultura,  per 
la  tappezzeria. 


Henri  Bouchot. 


Fig.  I  —  P.  e  J.  dalle  Masegne;  Tomba  supposta  del  lettore  Pini.  Bologna,  Museo  Civico 
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ACOBELLO  e  Pier  Paolo  dalle  Masegne  nel  1388  eseguirono  il  grande  polit- 
I  tico  marmoreo  delFaltar  maggiore  in  San  Francesco  a  Bologna:  nella  base 

o  predella,  le  istorie  del  santo  ;  dalle  parti,  due  torricciuole  limitanti  molte 
nicchie  con  santi  in  due  ordini,  separate  da  pilastrini,  chiuse  superior¬ 
mente  da  cuspidi.  Ne’  pilastrini,  che  rinfiancano  le  nicchie,  vi  sono  altri 
santi,  meno  ne’  due  di  qua  e  di  là  dalla  rappresentazione  mediana, 
adorni  dagli  angioli  con  il  liuto,  la  zampogna,  l’organetto  e  la  viola. 
Nel  mezzo,  in  una  gran  nicchia,  la  Incoronazione  della  Vergine,  e,  al 
disopra,  il  Padre  Eterno  incoronato.  Sopra  i  due  ordini  delle  imagini 
sacre,  spuntano  pinacoli,  ciascuno  con  il  busto  di  un  profeta,  ma,  nel 
mezzo  e  ai  lati,  s’impostano  edicolette  col  gruppo  della  Vergine  col 
Bambino,  e  con  le  figure  della  Vergine  Annunciata  e  dell’arcangelo 
Gabriele.  Sopra  le  edicolette  s’innalzano  altri  pinacoli  crestuti,  che 
reggono  nel  mezzo  il  Crocefisso  fiancheggiato  dalla  Vergine  e  da  Gio- 
jÌ  vanni,  nei  lati  un  angiolo  che  suona  una  tuba. 

L’arcangelo  AqVl  Annunziazione  stende  la  destra,  e  Fampio  manto  si 
drappeggia  giù  dal  braccio  steso,  come  ne’  Pisani  non  si  vide  mai.  I 
santi  protendono  le  teste,  quasi  in  ascolto  delle  preghiere  de’  mortali. 
Escono  dai  cespi  al  sommo  delle  piramidi  i  profeti,  e  s’ inchinano  divoti  ; 
sospingono  le  belle  testine  gli  angioli  sorridenti  dalle  cuspidette.  Ma 
più  di  tutto  sorprende  per  la  grazia  gentile  la  Vergine  col  Bambino 
nell’alta  edicoletta  mediana,  in  mezzo  alla  selva  de’  pinacoli,  dove  salgono 
su,  come  da  patere  di  candelabri,  i  profeti  coi  loro  cartelli  arrotolati.  Da  cuspide  a  cuspide, 
da  merletto  a  merletto,  da  punta  a  punta,  sale  il  pensiero  sino  al  sommo,  al  Crocefisso  che 
si  estolle  tra  la  Vergine  pia  e  Giovanni. 


L'Arte.  VII,  63. 
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Quale  è  la  parte  che  ebbe  ognuno  dei  due  fratelli  in  questa  opera  mirabile?  Uno  di  essi 
rappresenta  fig'ure  dinoccolate,  forme  spioventi,  con  le  vesti  che  sembrano  scivolare  lungo  i 
rirpi;  l’altro,  imagini  più  squadrate,  torme  più  rigogliose,  dai  capelli  lini,  leggieri  e  ondulati, 
dalle  vestimenta  sottili  e  più  liberamente  mosse.  La  Incoronazione,  la  Vergine  col  Bambino, 
i  santi  a  mezza  figura  (meno  Dio  Padre  che  sta  loro  nel  mezzo)  appartengono  cpiasi  tutti  al 
migliore  maestro;  mentre  il  resto  devesi  attribuire  all’altro,  più  vinto  dalla  maniera  nordica, 
più  lungo  0  più  stretto,  e  rude.  Si  disegna  già  ne’  santi  dell’altare  di  Bologna  il  tipo  burbero 
degli  apixstoli  di  Jacobello  e  Pier  Paolo  dalle  IMascgne,  quali  si  vedano  nell’ iconostasi  della 


Fig-,  2  —  Jacobello  e  Pier  Paolo  dalle  Masegiie 
Frammento  delPurna  di  Gio.  da  Legnano.  Pmlogna,  Museo  Civico 
(^'olografia  Cassarini  di  Pologna) 

basilica  di  San  Marco:  tutti  dalle  mosse  ardite,  severe,  soldatesche,  che  ispireranno  più  tardi 
le  pitture  dei  Vivarini. 

Un’altra  opera  in  Bologna,  ascritta  a  Jacobello  e  a  Pier  Paolo  dalle  Masegne,  è  l’urna  di 
Giovanni  da  Legnano,  morto  il  i6  febbraio  1383,  e  sepolto  in  San  Domenico  di  cpiella  città. 
11  lettore  de’  Decretali  dello  studio  bolognese  ebbe  dai  due  fratelli  veneziani  il  monumento 
più  notevole  tra  quanti  nel  secolo  xtv  si  eressero  in  memoria  de’  lettori  delle  Università  italiane. 
Benché  frammentario,  il  monumento  appare  di  grande  bellezza  (fig.  2);  nel  gruppo,  a  destra  della 
cattedra,  è  espressa  l’attenzione  degli  uditori  con  una  vivezza  nuova  :  uno  legge  con  grande 
attenzione  un  libro,  un  secondo  abbassa  gli  occhi  sulle  studiate  carte,  due  altri  con  le  teste 
poggiate  alle  mani  guardano,  esaltati  d’intendere  i  veri  della  scienza.  Tutti  cpiegli  ascoltatori 
provano  un  diletto  dello  spirito,  e  s’illuminano  negli  occhi  e  nei  volti. 

Tra  i  tanti  çarcofagi  dei  lettori  dello  studio  bolognese,  prima  che  Jacopo  della  Quercia 
con  la  tomba  de’  Vari,  poi  di  Antonio  Galeazzo  Bentivoglio,  desse  loro  la  forma  definitiva, 
cpresto  de’  fratelli  dalle  Masegne  è  certamente  il  più  bello.  Con  esso  devesi  però  ricordare 
un  altro  cenotafio  frammentario,  che  si  crede  erroneamente  di  Lorenzo  Pini  seniore,  lettore 
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di  Decretali,  morto  il  i8  agosto  1542  e  sepolto  in  San  Pietro.  E  un’opera  che  non  esitiamo 
di  credere  escita  pure  dallo  studio  di  Jacobello  e  Pier  Paolo  dalle  Masegne,  tanta  è  la  sua 
somiglianza  col  sepolcro  di  Giovanni  da  Legnano.  '  Nella  faccia  anteriore  del  sarcofago, 
si  vede  di  prospetto  un  lettore  dello  studio  bolognese;  a  destra  e  a  sinistra,  i  suoi  uditori  in 
due  file  e  in  due  piani,  tutti  lieti  di  apprendere  cose  nuove  (fig.  i).  Queste  sculture  colpirono 


Fig.  3  —  Andrea  da  Fiesole:  Particolare  del  monumento  di  Bartolomeo  da  Saliceto.  Bologna,  Museo  civico 

(Fotografia  Cassarini  di  Bologna) 


Andrea  da  Fiesole,  che  più  volte  prese  a  modello  i  cenotafi  di  Jacobello  e  Piero  dalle 
Masegne  :  una  volta  per  il  sepolcro,  già  nella  chiesa  di  San  Martino,  di  Roberto  e  Riccardo 
di  Saliceto,  lettori  di  diritto  civile,  nel  quale  lo  scultore  fiesolano  dette  ai  discepoli  rappre¬ 
sentati  un’attitudine  pensosa;  un’altra  volta,  nella  elaborazione  del  cenotafio  di  Bartolomeo 
da  Saliceto,  professore  di  diritto  civile  : 

OPVS  ANDREE  DE  FESVLIS  1412 


'  I!  sepolcro  si  credette,  secondo  la  tradizione  e  in  parte  nel  secolo  xv».  Cosi  C.  Ricci,  Nomnnenti 

invalsa,  «  curiosissimo  perchè  a  metà  del  secolo  xvi  sepolcrali  di  lettori  dello  studio  bolognese  nei  secoli  XIII, 

rinnovella  il  tipo  dei  sepolcri  scolpiti  nel  secolo  xiv  XIV  e  XI'.  Bologna,  Fava,  1888. 
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Andrea  Fiesolano  ci  appare  qui  come  un  mae¬ 
stro  che  segue  i  dalle  IMascgne,  nelle  sue  figure 
scarne,  piene  di  carattere,  però  con  occhi  tondi 
a  fior  di  testa,  con  zigomi  grandi  e  menti  spor¬ 
genti,  così  che  sembrano  sbalzate  sul  metallo, 
invece  che  cavate  dal  marmo  (fig.  3). 

(ìli  esempi  dei  Dalle  Masegne  e  di  Andrea 
da  h'iesole  fruttarono,  poi  che  anche  Jacopo 
della  Duercia  s’ispirò  ad  essi,  nell’eseg'uire  il 
monumento  per  la  famiglia  ferrarese  de’  Vari, 
cioè  quel  sepolcro  che,  secjuestrato  dal  Senato 
di  Jlologna,  servì  poi  a  dare  onorata  sepoltura 
alle  ossa  di  Anton  Galeazzo  Bentivoglio,  in 
San  Giacomo  Maggiore  di  quella  città.  11  monu¬ 
mento  ha  la  forma  de’  cofani  civili  bizantini  c 
delle  cassette  alla  certosina,  con  il  coperchio 
a  piramide  tronca.  La  figura  del  defunto  si 
estende  sulla  faccia  anteriore  della  piramide. 
Sopra  stanno  la  Vergine  col  Bambino  e  due 
Santi;  intorno,  le  figure  della  Virtù.  Nel  fronte 
del  sepolcro  siede  il  lettore,  forse  Giacomo  de’ 
Vari  o  Varri,  lettore  di  chirurgia  e  di  medicina 
pratica  a  Bologna,  fra  il  1392  e  il  1403.  E  evi¬ 
dente  che  Jacopo  della  Quercia  si  conformò 
nel  disegno  del  monumento  al  carattere  dei 
sepolcri  de’  lettori  bolognesi,  specialmente  a 
quello  di  Bartolommeo  da  .Saliceto,  egualmente 
distribuito,  col  sarcofago  poggiante  su  mensole,  con  la  stessa  disposizione  inclinata  dei  banchi 
degli  scolari  figurati  nel  sarcofago  stesso,  con  lo  stesso  coperchio  a  mo’  di  piramide  tronca 
c  con  le  statue  sulla  sua  incorniciatura,  superiore 
(fig.  4  e  5),  iVndrea  da  Fiesole  conserva  certe 
forme  arcaistiche  dei  fratelli  dalle  Alasegne,  e 
solo  nelle  mensole  figurate  lascia  trasparire  la 
sua  natura  toscana  (fig.  16),  i  ricordi  di  forme 
che  poi  Donatello  consacrò.  Le  doppie  mensole 
furono  mantenute  da  Jacopo  della  Quercia,  anche 
nel  sarcofago  di  un  Pio  da  Carpi  recentemente 
scoperto  da  Giulio  Bariola  ;  e  tutto  ci  move  a 
pensare  che  l’educazione  artistica  di  Jacopo  si 
formasse  a  Bologna,  che  fu  poi  il  teatro  princi¬ 
pale  della  sua  gloria. 

L’attribuzione  che  si  fa  comunemente  a  Jacoi)0 
della  Madonna  col  Bambino  nella  sagrestia  di 
Ferrara  non  è  forse  estranea  al  sentimento  de’  rap¬ 
porti  che  il  grande  scultore  senese  ebbe  con  l’arle 
svoltasi  a  Bologna  alla  fine  del  secolo  xiv  e  al 
principio  del  xv.  Quella  Madonna  appartiene  al¬ 
l’arte  dei  dalle  Masegne,  e  la  data  del  1408  è 
apocrifa,  ed  è  la  stessa  della  prima  allogazione 
data  a  Jacopo  della  Quercia  in  Siena  j^er  il  lavoro 
della  fonte  della  piazza  del  Campo.  Già  Carlo  Cor- 


Fig.  5  —  Jacopo  della  Quercia 
Monumento  de’  Vari 


Bologna,  San  Giacomo  Maggiore 
(B^otografia  Poppi  di  Bologna) 


B'ig.  4. — Andrea  da  Idesole 
Monumento  di  Bartolomeo  da  Saliceto 
Bologna,  IMuseo  Civico 
(P’otografia  Poppi  di  Bologna) 
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Fig.  6  —  Paolo  Bonaiuto  di  Venezia  (?):  San  Paolo 
Bologna,  facciata  del  San  Betronio 
(Fot.  Cassarini  di  Bologna) 


nelius  dubitò  dell’attribuzione  della  Ma¬ 
donna  di  Ferrara  a  Jacopo,  per  la  sem¬ 
plicità  di  attitudine  e  la  calma  d’espres¬ 
sione  in  contrasto  con  lo  stile  ordinario 
del  maestro.  Certo  è  che  vi  sono  forme 
arcaistiche  le  quali  non  si  vedono  mai 
in  Jacopo:  la  chioma  dai  capelli  setolosi 
e  grossi  della  Madonna,  la  testa  tondeg'- 
giante  sopra  un  carnoso  collo  cilindrico, 
la  corona  regale,  le  pieghe  ampie  che 
ricadono  in  lunghe  fuggenti  linee  curve, 
l’arrotolarsi  e  arricciarsi  dei  lembi  dei 
drappi  e  delle  vesti.  IMa  la  mancanza  di 
opere  della  prima  giovi  nezza  di  Jacopo 
rende  dubitosi  a  negargli  risolutamente 
la  Madonna  di  Ferrara:  a  noi  basti  di 
osservare  che  essa  non  corrisponde  a  tutte 
le  opere  di  lui  conosciute  sin  qui,  e  che 
essa  presenta  le  forme  di  Piero  e  di  Jacopo 
dalle  Masegne.  Ricordiamo  come  il  ca¬ 
dere  del  manto  di  quella  Madonna,  in  una 
linea  trasversale,  come  tirato  da  destra  a 
sinistra,  abbia  riscontro  nella  figura  della  Vergine  incoronata  della  pala  d’altare  dei  dalle 
IMasegne  in  San  Francesco  di  Bologna,  ma  anche  di  altri  maestri  veneziani,  che  influirono 
sullo  spirito  e  sull’opera  di  Jacopo  della  Quercia.  Oltre  Andrea  da  Fiesole,  al  quale  Jacopo 
ricorse,  come  abbiamo  veduto,  vi  sono  altri  maestri  veneziani,  a  Bologna,  che  ebbero  con  lui 
comune  la  vivezza  e  la  forza  degli  atteggiamenti. 

A  Bologna,  nel  Museo  civico,  serbansi  molte  altre  urne  degli  antichi  lettori  del  suo 

celebre  studio:  oltre  questi  che  abbiamo 
citato,  ve  ne  sono  alcuni  assegnati  a  Ja¬ 
copo  Lan  frani  di  Venezia,  maestro  che 
avrebbe  precorso  Jacobello  e  Pier  Paolo 
dalle  Masegne  nella  dotta  città.  Uno  di 
essi,  il  sarcofago  di  Giovanni  d’Andrea 
Calderini,  detto  l’arcidottore,  che  tenne 
scuola  di  canoni  in  Padova  e  Bologna, 
dovrebbe  risalire  al  1350  circa,  poi  che 
l’arcidottore  morì  di  peste  il  7  luglio  1348; 
ma  è  una  povera  scultura,  di  disegno 
malfermo,  notevole  solo  per  il  tentativo 
che  si  manifesta  di  rendere  la  varietà  del¬ 
l’attenzione  negli  uditori.  Peggio  gli  altri 
sepolcri  di  Bonandrea  de’  Bonandrei,  let¬ 
tore  de’ Decretali  (f  1333),  e  di  Pietro 
Cerniti  (f  1335),  lettore  di  diritto  civile! 
Tutti  e  tre,  pure  avendo  analogie  parec¬ 
chie,  sono  ben  differenti  dalle  eleganti 
sculture  di  Taddeo  Pepoli  in  San  Domc- 
Fig.  7  —  Paolo  Bonaiuto  di  Venezia:  San  Floriano  nico  di  Bologna  assegnate  al  Lanfrani, 
Bologna,  facciata  del  San  Petronio  invece  per  noi  ad  evidenza  di  maestro 

(Fot.  Cassarini  di  Bologna)  toscano.  Non  è  possibile  di  mettere  a 
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riscontri)  il  sepolcro  de  l'arcidottore,  ascritto  dal  Vasari  a  Jacopo  Laiifrani,  con  quello  di 
Taddeo  Pepoli,  signore  di  Bologna  (1337-1347),  d  quale,  quantunque  rifatto  in  più  parti,  reca 


l'i.iig.  S-9  —  Scultura  veneziana;  Daniele  Isaia  e  altri  profeti.  Hologna,  finestroni  del  San  Petronio 

(Fotografia  Cassarini  di  Bologna) 


ancora  ne’  bassorilievi  l’ impronta  del  suo  autore,  di  un  maestro  educato  all’arte  di  Nino 
Pisano. 


Escluso  duncpie  che  il  Lanfrani  servisse  a  diffondere  la  scultura  veneziana  a  Bologna, 


Figg.  lo-ii  — Scultura  veneziana:  Daniele  Isaia  e  altri  jirofeti.  Bologna,  finestroni  del  San  Petronio 

(P'otografia  Cassarini  di  Bologna) 


])ossiamo  riconoscere  sempre  più  l’importanza  dell’opera  rinnovatrice  dei  due  fratelli  dalle 
Masegne,  uno  de’  quali,  Pier  Paolo,  lavorò  e  provvide  marmi  per  il  San  Petronio,  prima 


LA  SCULTURA  VENETA  A  BOLOGNA 


39 


del  1399,  anno  nel  quale  insieme  col  fratello 
suo  operò  per  il  duomo  di  Milano.  L’arte  dei 
dalle  Maseg-ne  aveva  cercato  nuovi  accenti 
di  verità,  conscia  delle  forme  pisane,  degli 
esemplari  lasciati  da  Giovanni  Pisano  a  Pa¬ 
dova,  anche  d’un  altro  esemplare  che  è  nella 
chiesa  de’  Santi  Giovanni  e  Paolo  a  Venezia, 
opera  di  Nino  Pisano.  Alle  nuove  forme  si 
mescolarono  elementi  nordici  giunti  a  Venezia 
specialmente  per  la  via  di  Verona,  così  che 
scemarono  di  grazia  pisana,  ma  crebbero  di 
carattere  e  di  forza.  Non  riappaiono  più  le 
signore  toscane  di  Piero,  le  Vergini  pensose, 
i  profeti  nobilissimi  ;  ma  la  verità,  anche  non 
bella  e  non  scelta,  sarà  stampata  a  colpi  di 
scalpello,  finché  da  essa,  come  fuor  dai  cardi 
e  dalle  ortiche,  la  bellezza  trionferà  di  nuovo 
più  compiuta  e  più  grande. 

Nel  San  Petronio  a  Bologna  si  trovano 
alcuni  maestri  che  rappresentano  alla  fine  del 
secolo  XIV  la  scultura  veneta.  Nel  grande 
zoccolo  della  facciata  vi  sono  figure  di  santi 
in  tanti  quadrilobi  :  Sant’Antonio  da  Padova, 
con  i  lineamenti  troppo  incavati  e  con  belle 
mani  ;  San  Paolo  dalla  barba  serpentina  e  fa¬ 
sciato  dal  pallio  (fig.  6);  San  Floriano  in  veste 
guerresca,  forte  e  fine  figura  (fig.  7);  San  Pe¬ 
tronio  con  la  clamide  a  pieghe  simmetriche, 
la  barba  a  cordoni  aggroppati,  i  capelli  a  ric¬ 
cioli;  Sant’ Ambrogio  minaccioso,  dai  grandi 
occhi  bovini  sotto  le  sopracciglia  arcuate, 
dalle  labbra  strette  e  irose,  dal  petto  largo 
e  zigomi  forti.  Quasi  sempre  gli  scalpellini 
dello  zoccolo  della  facciata  del  San  Petronio  Fig.  12.  —  Scultura  veneziana:  Parte  del  sepolcro 
rendono  il  tipo  d’un  santo  e  la  sua  espres-  di  Pietro  da  Canetolo.  P>ologna,  S.  Francesco 

sione  propria:  così  nel  San  Francesco  esta-  (Fotografia  Cassarini  di  Bologna) 

tico,  visto  di  fronte,  con  orecchie  grandi 

troppo  di  prospetto.  Del  San  Pietro  fu  autore  Giovanni  di  Riguzzo  da  Venezia,  al  quale  fu 
allogato  il  24  settembre  1393  dai  fabbricieri  del  San  Petronio.  Sotto  la  prossima  data  del 
12  novembre  di  quell’anno,  si  legge  un’altra  allogazione  de’ fabbricieri  e  Paolo  Bonaiuto  da 
Venezia  scultore,  per  sei  mezze  figure  in  bassorilievo  del  basamento  della  basilica,  e  cioè  per 
i  Santi  Petronio,  Ambrogio,  Francesco,  Domenico,  Paolo  e  Floriano.  Il  21  maggio  1397  da 
Venezia  Paolo  Bonaiuto  mandava  il  San  Floriano;  il  16  novembre  dello  stesso  anno  i  Santi 
Francesco  e  Domenico.  Sotto  queste  note  scritte  nel  margine  della  convenzione,  avverte  il 
Gatti,  leggesi  :  <?/  phires  Jìgicras  non  fecit.  ‘  Il  che  significa  che  Paolo  Bonaiuto  non  fece 
tutto  quanto  aveva  impegno  di  fare. 

Tra  la  schiera  degli  scultori  che  da  Venezia  si  recavano  a  Bologna,  o  vi  inviavano  di 
là  le  loro  opere,  va  noverato  Giovanni  Ferabech,  di  Alemagna,  scultore,  che  il  i  2  novembre  1 293 
si  obbligò  di  fare  la  Vergine  col  Bambino  in  braccio  in  mezza  figura  a  bassorilievo,  al  pari 


Gatti,  La  fabbrica  di  San  Petronio,  Bologna,  18S9. 
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d;'-lle  altre  di  Giovanni  di  Riguzzo  e  Pietro  Bonaiuto  :  è  quella  stessa  che  fu  posta  l’anno  1405 
nella  prima  cappella  a  destra  di  chi  entra  nella  basilica  e  fu  detta  la  jNladonna  della  Pace. 
S  dpit.!  in  un  quadrilobo,  appunto  come  le  figure  del  basamento  della  facciata  del  .San  Petronio 
grandiosissima,  à  una  prova  di  più  come  le  forme  nordiche  si  diffondessero  tra  noi,  alla  fine 
del  frecent^.  noli' Italia  settentrionale,  a  Milano,  che  raccoglieva  i  suoi  sforzi  per  formare  la 
s'.ia  cattedrale,  Ciune  gotica  selva  marmorea,  e  a  Venezia,  dove  incrudivano  le  forme  di 


Fig.  13  —  Scultura  veneziana;  Natività.  Bologna,  Museo  Qivico 
(T'otografia  Cassarini  di  Bologna) 

Jacobello  e  Pier  Paolo  dalle  Masegne,  e  a  Bologna  in  cui,  tra  i  veneziani  maestri,  lavorava 
Plans  Perabech. 

Ma  altri  maestri  degni  di  contrastare  il  predominio  ai  fratelli  dalle  Masegne  si  ritrovano 
a  Pologna,  intenti  aU’adornamento  delle  finestre  di  ,San  Petronio.  .Scolpirono  con  una  forza 
nuova,  precorrendo  Jacopo  della  Quercia,  i  quadri  sotto  i  finestroni  ai  lati  di  .San  Petronio, 
finestra  v  e  vi,  nel  lato  sinistro;  finestra  TU  alla  vi  compresa,  nel  lato  destro,  l.e  loro  figure 
dal  petto  largo,  dal  ventre  turgido,  con  le  teste  all’ indietro,  potenti,  energiche,  amplissime, 
hanno  i  capelli,  le  barbe  mosse  come  da  un  turbine;  le  dita  delle  mani  un  po’ grosse  e  poco 
mobili  ;  le  pieghe  delle  vesti  lunghe,  talora  a  fusetti  lunghi  e  incavati.  Spiegano  quei  profeti 
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e  quei  santi  i  loro  rotuli,  che  s’arricciano,  e  si 
stendano  anche  come  drappi  aggirati  dal  vento 
(figure  8,  9,  IO,  ii). 

Ora  questi  maestri  novissimi  e  grandi,  che 
precorsero  al  capolavoro  della  scultura  quattro¬ 
centesca  veneziana,  che  è  l’ iconostasi  dei  Santi 
Giovanni  e  Paolo  a  Venezia,  s’  incontrano  altre 
volte  a  Bologna.  Innanzi  alla  porta  di  San  Fran¬ 
cesco,  vedesi  il  monumento  di  Pietro  da  Cane- 
tolo,  leggista  e  milite  famoso  (f  1403).  A  questa 
data  all’  incirca  giustamente  fu  ascritto  il  sepolcro, 
ma  non  altrettanto  bene  fu  attribuito  a  Andrea 
da  Fiesole,  allo  scultore  delle  urne  dei  da  Sali¬ 
ceto.  '  Basti  confrontare  il  Redentore,  che  inco¬ 
rona  la  Vergine  nei  cenotafio  di  Pietro  da  Cane- 
tolo  (fig.  1 2),  con  le  figure  descritte  ne’  quadri 
sotto  i  finestroni  del  San  Petronio  per  accorgersi 
che  una  stessa  mano  d’artista  mosse  all’indietro 
il  largo  busto  del  Redentore,  ne  stirò  i  muscoli 
del  collo,  e  ne  segnò  intorno  al  suo  braccio  si¬ 
nistro  quelle  pieghe  incavate  che  si  vedono,  ad 
esempio,  nel  San  Giovanni  Battista  de’ finestroni.  Un’altra  opera  della  stessa  mano  è  il 
piccolo  presepe  del  Museo  civico  proveniente  dalla  Università  (fig.  13).  La  tavoletta,  che 
dovette  essere  in  origine  parte  della  predella  d’un’  ancona  marmorea  d’altare,  ci  mostra  la 
Vergine  col  Bambino,  San  Giuseppe  e  San  Paolo  che  tiene  la  mano  sulla  testa  d’un  donatore: 
un  angiolo  adora  la  divina  creatura,  mentre  un  altro  chiama  i  pastori  alla  capanna  illumi¬ 
nata  dalla  stella.  Anche  in  questa  opericciuola,  la  figura  di  San  Paolo  ci  appare  una  riduzione 
in  piccolo  d’altre  figure  de’  finestroni,  e  cosi  quella  dei  pastore  incappucciato  che  riceve 
l’annuncio  dall’angiolo. 

Il  sepolcro  di  Pietro  da  Canetolo  e  questa  Natività  ci  portano  ad  assegnare  ai  bassori¬ 
lievi  sotto  le  finestre  del  San  Petronio  la  data 
del  1400  circa.  I  libri  di  San  Petronio  forse  ce 
ne  rivelano  i  nomi  ne’  maestri  Girolamo  Barozzo 
e  Francesco  de’  Dardi,  veneziani.  Questi  con¬ 
vennero  il  6  dicembre  1393  per  la  provvista 
de’  marmi  istriani  occorrenti  al  traforo  delle  due 
finestre  nelle  due  prime  cappelle  in  costruzione, 
il  19  settembre  1396  provvidero  altri  marmi  per 
i  fianchi  del  San  Petronio,  il  16  di  febbraio  1397 
per  i  marmi  istriani  occorrenti  alle  finestre  di 
altre  due  cappelle,  il  3  novembre  1400  per  la 
provvista  dei  marmi  necessari  al  basamento  dei 
fianchi  e  alle  finestre.  ^  Potrebbe  credersi  che 
Girolamo  Barozzo  e  Francesco  de’  Dardi  fossero 
semplicemente  provveditori  de’  marmi  occor¬ 
renti,  ma  conviene  pure  tenere  in  conto  che 
Pier  Paolo  dalle  Masegne  fu  accreditato  dai 
massari  della  basilica  per  la  provvigione  di 


‘  C.  Ricci,  op.  cit. 
^  Gatti,  op.  dt. 


Fig.  15 — .Scultura  veneziana:  San  Giacomo 
Bologna,  finestroni  del  San  Petronio 
(Fot.  Cassartni  di  Bologna) 


L'Arte.  Vili,  6. 
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marmi  necessari  alle  finestre  di  dne  cappelle.  Sotto  il  titolo  del  provveditore  di  marmi  potrebbe 
esservi  il  tagliapietre. 

Certo  è  che  nel  g'rnppo  dei  rilievi  da  noi  indicati  si  possono  distinguere  due  mani 
d’artisti,  uno  più  libero,  l’altro  più  contenuto;  uno  più  largo  e  grandioso,  l’altro  più  ristretto 
e  grosso  ne’ lineamenti  (fig.  14  c  15).  llenchè  lavorassero  uniti,  e  con  gli  stessi  principi 
il’arte,  si  sente  la  differenza  che  passa  tra  loro  di  ardimento,  di  ampiezza,  di  forza. 

La  scultura  veneziana  a  Bologna  si  manifesta  infine  nobil¬ 
mente  nel  Foro  de’ ÌNIercanti  a  Bologma;  e  si  riconosce  anche 
in  una  pietra  tombale  di  Andrea  de’  Buoi  (f  1399),  ora  nel  Museo 
civico  di  Bologna,  nella  quale  è  l’arte  potente  dei  tagliapietra 
veneziani  dello  zoccolo  della  facciata  di  San  Petronio. 

*  * 

r.e  sculture  veneziane  a  Bologna  ci  rivelano  come,  alla  fine 
del  Lroccnto,  per  <ipera  degli  antesignani  di  Bartolommeo 
Buon,  si  spandesse  da  Venezia  un’arte  nuova  per  l’Emilia 
e  la  T.ombardia.  Dall’ Emilia  si  diffuse  altrove,  anche  in  To¬ 
scana;  da  Bologna,  risalendo  il  Reno,  l’arte  giunse  sino  a  Pistoia 
e  s’ inoltrò  a  Eirenze.  A  Pistoia  non  esitiamo  a  riconoscere, 
come  opera  veneziana,  il  monumento  del  beato  A.  Eranchi,  ve¬ 
scovo,  eseguito  nel  1401,  nella  chiesa  di  !San  Domenico.  E 
prima  di  cpiel  tempo,  anzi  prima  d’ogni  lavoro  dei  dalle  Ma- 
segne  a  Bologna,  si  esegui  a  Eirenze,  nel  1370  o  137  i,  per  l’arte 
dei  Callimala,  il  fonte  battesimale  del  Battistero.  Basti  osser¬ 
vare  i  bassorilievi  con  figure  lunghe  e  strette,  con  le  vesti  ade¬ 
renti  ai  corpi  e  dalle  pieghe  rigide,  per  riconoscere  come  esse 
corrispondano  all’arte  delle  piccole  storie  nella  pala  d’altare  a 
San  Erancesco  in  Bologna.  T.e  istorie  relative  al  sacramento 
del  battesimo  son  divise  da  pilastrini  con  ornati  gotici  e  con  mascherette  al  finire  dei 
girari;  e  il  fondo  delle  composizioni,  con  paesi  animati  da  figure  d’animali,  è  insolito  aH’artc 
toscana.  Nel  fondo  della  scena  dove  Giovanni  battezza  le  genti,  vi  è  un  leone,  un  orso,  un 
cavallo,  sotto  gli  alberi  dalle  fitte  foglie,  bucherellati  come  spugne.  Nel  fondo  d’un’altra 
scena,  cioè  in  quella  dove  Cristo  battezza  Giovanni,  si  vedono  due  bambini  sotto  un  albero, 
e  un  leone  che  divora  un  cervo;  reminiscenza  questa  àU  hesUarii  che  nell’arte  toscana 
era  sparita  da  tempo.  Alla  fine  del  'Trecento,  come  Altichiero  e  Avanzo  nella  pittura, 
cosi  nella  scultura  i  fratelli  dalle  Masegne  annunciavano  il  rinnovamento.  E  una  nuova 
fiamma  che  s’accende  nel  settentrione,  un  guizzo  che  corre  la  forma,  un  fiorire  di  giovinezza: 
è  l’arte  che  si  prepara  alle  nuove  conquiste  della  vmrità  della  vita.  AU’arte  elevata,  elegante, 
aristocratica  di  Toscana,  Venezia  contrappone  un’arte  rude,  potente,  fervida.  Mentre  si  comin¬ 
ciava  a  spiegare  la  grande  encicloiDedia  figurata  sui  capitelli  del  palazzo  ducale,  e  gli  ultimi 
rampolli  della  maniera  del  pisano  Giovanni  di  Balduccio  coronavano  la  basilica  di  San  Marco, 
Venezia  iniziava  la  sua  conquista  artistica  nella  terraferma,  traverso  l’Emilia  e  lungo  le  rive 
adriatiche. 


Fi»-.  16  —  Andrea  da  Fiesole 
Cienietto  sur  una  mensola  del¬ 
l’urna  di  Bartolomeo  da  .Sali¬ 
ceto.  Bologna,  Museo  Civico. 
(Fotografia  Cassarini) 
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Le  cattedrali  di  Molletta  e  di  Troia.  —  In  Pu¬ 
glia,  poco  o  nulla  di  nuovo.  I  restauri  della  cattedrale 
di  San  Sabino  di  Canosa,  con  tanta  amorosa  sapienza 
ideati  dall’ing.  Malcangi,  son  rimasti  allo  stesso  punto 
di  4  o  5  anni  fa,  e  non  ancora  si  pensa  ai  restauri 
dei  cadenti  castelli  di  Puglia,  da  Bari  ad  Oria,  ai  quali 
la  mancata  visita  dell’imperatore,  erede  della  potenza 
di  Federico  II  d’ Hohenstaufen,  fece  almeno  radere  le 
male  erbe  cresciute  sulle  torri. 

A  Bari,  per  iniziativa  locale,  confortata  da  un  pic¬ 
colo  sussidio  governativo,  s’è  da  qualche  mese  comin¬ 
ciato  nell’interno  della  cupola  della  cattedrale  un  re¬ 
stauro,  in  verità  troppo  radicale  e  profondo,  che  poi 
non  si  sa,  con  quanta  probabilità  di  successo,  potrà 
essere  proseguito,  rispetto  al  restauro  generale  di  tutto 
l’edificio,  così  mal  ridotto. 

A  Molfetta,  le  torri  campanarie  della  Chiesa  vecchia 
aspettano  di...  cadere. 

Si  hanno  ancora  dei  dubbi  sulla  data  della  costru¬ 
zione  di  questa  antica  cattedrale;  il  Bertau.x,  che  con 
tanta  acuta  genialità  si  diffonde  a  descrivere  ed  ana¬ 
lizzare  l’arte  dei  fiorenti  Comuni  pugliesi  del  see.  xii, 
e  particolarmente  l’architettura  a  cupola,  di  cui  la  cat¬ 
tedrale  di  Molfetta  è  il  più  splendido  esemplare,  ac¬ 
cetta  la  datazione  generale  della  seconda  metà  di  detto 
secolo  e  della  prima  di  quello  successivo'.  Stabilisce 
però  nella  fabbrica  due  periodi  «  L’edifice  a  été  con¬ 
struit  en  deu.x  fois,  en  commençant  par  le  chevet  sui¬ 
vant  la  coutume:  la  reprise,  visible  dans  l’appareil 
e.xtérieur  du  mur  latéral  de  droite,  est  rendue  plus 
sensible  encore  dans  F  intérieur  de  l’église  parla  bru¬ 
sque  interruption  d’une  série  d’arcatures  élevées  contre 
cette  même  paroi».  Soltanto  nella  seconda  metà  del 
secolo  XJ  I,  la  città  fattasi  più  ricca  ed  importante  potè 
dedicarsi  alla  fabbrica  della  sua  chiesa  maggiore,  com¬ 
pletata  poi  sotto  il  lungo  governo  del  vescovo  Risando 
nel  XIII,  come  avevo  scritto  prima.  11  Bertaux  sarebbe 
stato  maggiormente  illuminato  dalla  conoscenza  d’ima 
carta  di  Terlizzi  del  1236,  che,  come  dissi,  è  finora 


*  L’avevo  determinata  in  La  citlà  di  Molfetta  dai  privii  anni 
del  secolo  x  ai  primi  del  .xiv.  Trani,  Vecchi  .1899  ^  27  e  segg. 


l’unico  caposaldo  certo  per  la  storia  della  cattedrale 
di  Molfetta,  e  che  si  trova  edita  in  collezione  di  do¬ 
cumenti,  pure  a  lui  nota.  Però  alcune  altre  osserva¬ 
zioni  tecniche  lo  aiutano  a  restringere  questi  termini 
di  tempo  troppo  lati.  Dopo  aver  notato  le  modifica¬ 
zioni  derivate  alla  fabbrica  della  chiesa,  per  l’abban¬ 
dono  ed  il  riempimento  della  cripta,  invasa  dall’acqua 
del  mare,  per  cui  il  livello  del  coro  fu  riportato  a  quello 
della  nave,  egli  parla  di  altre  differenze  esistenti.  «  Les 
colonnettes  engagées  dans  les  piliers  qui  supportent 
la  coupole  du  sanctuaire  ont  des  bases  attiques,  à 
larges  griftes,  qui  peuvent  être  attribuées  aux  der¬ 
nières  années  du  xii  siècle;  les  bases  des  colonnettes 
de  la  nef,  avec  leur  gorge  profondément  refouillée  et 
leur  tore  évrasé,  sont  évidemment  postérieures  aux 
précédents...  La  coupole  du  milieu,  plus  haute  que 
les  deux  autres,  est  montée  sur  trompes.  Un  détail 
curieux  prouve  que  ces  trompes  ne  sont  pas  anté¬ 
rieures  au  second  quart  du  xiii  siècle»  una  delle 
tante  particolarità,  che  troppo  spesso  fanno  vedere  al 
Bertaux  l’opera  di  un  architetto,  che  conosceva  i  det¬ 
tagli  dell’arte  del  Nord,  cioè  della  Francia. 

Ma,  tralasciando  questa  particolarità,  non  si  può 
negare  che  il  Bertau.x  ha  studiato  con  tanta  genialità 
i  nostri  monumenti,  da  essersi  molto  avvicinato  al  vero 
nello  stabilire  i  termini  di  tempo  della  fabbrica  della 
Chiesa  di  Molfetta,  senza  conoscere  i  documenti.  Onesti 
documenti,  tranne  quello  del  1236,  che  egli  avrebbe 
potuto  conoscere,  perchè  di  già  edito,  sono  del  tutto 
sconosciuti.  Perciò  se  ne  dà  qui  notizia. 

È  dimostrato  che  ai  primi  anni  della  seconda  metà 
del  secolo  xii  il  comune  marittimo  di  Molfetta  era  ne! 
suo  maggior  fiorimento,  ed  è  pur  questa  l’età,  nella 
quale  la  nuova  fabbrica  dell’Episcopio  molfettese  fu 
proseguita  con  maggior  lenaL 

Nell’ottobre  1184,  che  si  avvicina  alla  data  intuita 
dal  Bertaux,  Griso  di  Sifando,  giudice  della  città  e 


2  E.  Bertaux.  L'  Art  dans  V  Italie  méridionale  de  la  fin  de  V  Em¬ 
pire  romain  à  la  Conquête  de  Charles  d'Anjou,  t.  I.  Paris  Fonte- 
moing,  1904. 

3  Cfr.  ili  Nozze  e  consuetudini  pugliesi  del  secolo  xii.  Bari,  La- 
terza,  1904,  cap.  I  La  storia  civile  di  Molfetta  nel  secolo  xii. 
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uno  dei  più  ricchi  cittadini  della  medesima,  sentendosi 
vicino  a  morte,  fece  testamento,  alla  presenza  di  Gio¬ 
condo,  milite;  Giovanni  di  Boamondo,  milite;  Petracca 
rii  Forte,  catepano,  e  Lorenzo  di  Pietro,  giudice,  no¬ 
taio  rogatario. 

Tra  gli  altri  lasciti  importanti  da  lui  fatti,  ce  n’è 
alcuni  a  favore  di  prete  Giovanni,  suo  padre  spiri¬ 
tuale  e  rettore  ilella  chiesa  di  .Santa  iMaria  de  Prin¬ 
cipe,  che  forse  iiotrehbe  identificarsi  con  quella  di 
■Santa  .Maria  dei  Martiri,  poco  fuori  della  città,  dedi¬ 
cata  il  ri6.^  Con  diploma  di  re  Guglielmo  li,  come 
s'è  scritto  altra  volta,  e  conosce  anche  il  Rertaiix 

Lasciò  inoltre  agli  epitropi  testamentari  12  once 
d’oro  per  comprare,  tra  l’allro  «  iintim  calicem  argen- 
teirm  et  unum  turrihulum  argenteiim  pro  tribus  unciis 
ami,  et  ipsum  calicem  et  turribiilum  ilent  nostro  Epi¬ 
scopio,  ut  ex  ipsicotidie  serviatur  altare,  pro  salute 
anime».  Dunque  la  fabbrica  dell’Episcopio  era  tanto 
innanzi,  che  già  vi  si  ufficiava  all’altare  maggiore,  che 
era  l’unico  allora  esistente. 

Lasciava  poi  a  Maiorella,  sua  figlia  naturale,  terre 
con  ulivi  nella  via  di  Terlizzi,  alla  ctii  morte  senza 
figli,  per  metà  cpieste  terre  andavano  alla  Badia  di 
Cava  «  Altera  vero  medietas  detineatur  et  refrudie- 
tur,  ad  beneficium  fabrice  Episcopii  nostri.  Quo  Epi¬ 
scopio  expleto,  ipsam  medietatem  olivarum  teneant  et 
refrudientur  très  presbiteri  ipsius  episcopii  ».  Dunque 
è  evidentissimo,  che  la  fabbrica  della  cattedrale  non 
er.i  terminata,  e  che  anzi  in  questi  anni  essa  si  veniva 
completando.  Lasciava  pure  ad  altro  suo  nipote,  \4n- 
cenzo,  figlio  di  Alessandro  e  Balazia,  sua  sorella,  altre 
terre  con  ulivi  in  via  di  Terlizzi.  «  Qui  Vincentius,  si 
absque  legilimis  descendentibus  decesserit,  ipse  res 
sibi  ordinate  detineantur  et  refrudientur,  ad  benefi¬ 
cium  predicte  fabrice  episcopii  nostri  ».  Il  che  con¬ 
ferma  che  la  fabbrica  della  cattedrale  era  tutt’altro  che 
completa,  e  che  aveva  bisogno  di  molti  mezzi  per  es¬ 
sere  condotta  a  fine.  Infatti,  si  aggiunge  subito  dopo, 
come  sopra;  «  Quo  opere  expleto,  a  tribus  aliis  pres- 
Iriteris  ipsi  episcopio  servientibus  ipse  olive  detineantur, 
et  refrudientur  pro  remedio  anime».  Dunque  Vopiis 
della  fabbrica  della  chiesa  era  lontano  dall’essere  com¬ 
piuto. 

Il  ricco  cittadino  molfettese  lasciava  inoltre  allo  zio 
Vassallo  milite  il  palazzo  e  le  terre,  che  aveva  comuni 
con  lui,  C(m  l’obbligo  di  consegnare  agli  eiritropi  due 
oncie  d’oro,  «  rpias  ipsi  epitropi  ad  beneficium  iam- 
dicte  fabrice  mictant  ».  Parimenti  dava  un  trappeto  con 
campi  d’ulivi  al  cugino  Ulisse  di  Nigro  milite,  il  quale 
alla  sua  volta  avrebbe  dovuto  consegnare  ai  suddetti 
epitropi  due  oncie  d’oro,  quarum  imam  ipsi  epi¬ 
tropi  mictant  ad  beneficium  predicte  fabiice  episcopii 
nostri  ».' 


‘  È  una  grande  iiergameiia  ben  conservata  nell’.Xrchivio  della 
Badia  di  Cava,  arca  XXXXI.X,  n.  85,  1185  (1184)  e  20'  anno  dire 


E  chiaro  adunque  essere  stati  gli  ultimi  decenni  del 
secolo  xir  il  periodo  di  maggiore  attività,  nella  fab¬ 
brica  della  chiesa  vecchia  di  Molletta;  ed  è  somma 
ventura  che  questa  carta  del  1184  si  sia  salvata,  rifu¬ 
giandosi  nel  sicuro  ricovero  dell’Archivio  della  Badia 
di  Cava,  per  la  quale  Griso  ed  i  suoi  concittadini  nu¬ 
trivano  speciale  devozione.  Nessun’altra  carta  o  notizia 
tli  simili  lasciti  per  l’opera  della  fabbrica  della  catte¬ 
drale,  che  pure  ci  dovettero  essere,  è  stata  conser¬ 
vata  in  Molletta,  neppure  daH’Archivio  capitolare,  il 
cpiale  è  stato  tutto  manomesso,  ed  ha  perduto  ciuauto 
aveva  di  ilocumenti,  anteriori  alla  fine  del  secolo  xiv. 
Basta  però  la  carta  cavense  su  riassunta,  per  farci 
ormai  sicuri  che  il  corpo  di  fabbrica  della  chiesa  vec¬ 
chia  appartiene  agli  ultimi  decenni  del  secolo  xii,  che 
fu  un  periodo  di  grande  attività  artistica  per  il  pro¬ 
seguimento  delle  altre  cattedrali  dei  Comuni  di  Puglia, 
a  cominciare  da  cpiella  della  vicina  Giovinazzo,  dove 
non  più  tardi  dell’agosto  1165  In  fatta  un’importante 
donazione  alla  chiesa  di  Santa  Maria,  «et  nominative 
fabrice  ipsius  ecclesie  episcopii  huius  civitatis».- 

Ma  il  secolo  xii  non  vide  la  fine  della  fabbrica  della 
chiesa  di  Molletta,  la  quale  si  protrasse  ancora  per 
molti  anni  del  secolo  seguente.  E  qui  ci  soccorre  una 
nota  carta  dell’Archivio  capitolare  di  Terlizzi  del  3  ago¬ 
sto  1236,  che  corrisponde  al  secondo  quarto  del  se¬ 
colo  XIII  del  Bertaux.  Si  tratta  anche  (jui  di  un  testa¬ 
mento,  fatto  ila  Gaidelgriina  figlia  di  Luca  di  Molfetta, 
che,  pur  stabilitasi  a  Terlizzi,  era  rimasta  sotto  il 
mundio  del  prossimo  parente,  che  era  Risalirlo  vescovo 
di  Molfetta.  Tra  gli  altri  pii  lasciti  di  questo  testa¬ 
mento,  ce  n’è  uno  intestato  proprio  a  costui,  al  quale 
assegnava  una  vigna  di  terra,  ed  un’altra  alla  fabbrica 
della  sua  chiesa,  le  (piali  erano  poste  in  luogo  Circi- 
tano,  fra  possedimenti  dell’ospedale  Gerosolimitano  e 
dello  stesso  episcopio  e  della  fabbrica  molfettese,  alla 
quale,  morto  Risando,  voleva  devoluta  la  vigna  a  lui 
lasciata. 5 

Ecco  dunque  documentata  la  data  del  termine  ad 
qiictn  della  fabbrica  della  chiesa  vecchia  ;  sebbene  un 
lascito  testamentario  di  ini  altro  ricco  cittadino  mol¬ 
fettese  porterebbe  tale  termine  al  15  settembre  1256. 
Kurileone  di  maestro  Simone  di  Molfetta  lasciava 
«mediani  unciani  fabrice  ipsius  episcopii,  ctim  in  ea 
laboraliittir.  Item  mediani  qnartam  uncie  auri  pro  impo- 
nenda  campana  magna  nostri  episcopii  ».‘'^  E  con  l’im¬ 
posizione  della  campana  maggiore  poteva  la  fabbrica 
considerarsi  compiuta  fino  alle  torri  campanarie.  Nè 

Guglielmo  II,  ottobre  ind.  III.  Ringrazio  pubblicamente  l’abate 
moiis.  De  Stefano  e  l’archivista  II.  Leone  per  le  grandi  agevolezze 
usatemi. 

^  (luesta  carta  di  Giovinazzo  è  nell' Archivio  di  .Stato  di  Napoli, 
Pergamene  (ìei  manasleii  soppressi,  voi.  II,  11.  120,  1165  e  15°  di 
re  Guglielmo  II,  agosto  ind.  XIII. 

3  La  carta  del  1236  fu  pubblicata  nel  Codice  diplomaiico  barese, 
t.  Ili,  1S99,  n.  CC.XXXIII,  pag.  253  e  seg. 

4  In  Arcbivio  Cavense,  arca  LUI,  11.  120. 
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Risando,  che  visse  a  lungo,  vide  terminata  del  tutto  la 
fabbrica  della  sua  cattedrale.  Egli  morì  nel  1270  ed 
ebbe  onorata  sepoltura  in  quella  chiesa,  la  cui  fabbrica 
gli  era  stata  cosi  a  cuore.  Il  suo  successore  Pietro  (1271) 
ne  continuò  l’opera;  ma  neppure  riuscì  a  vederla  com¬ 
piuta.  Un  importante  documento  inedito  del  29  aprile 
del  1285  dimostra  come  il  vescovo  di  Molfetta  Angelo 
dichiarava  d’aver  bisogno  di  danaro  per  la  fabbrica 
della  cattedrale.  Avendo  egli  diritto  alla  decima  parte 
di  alcuni  beni  appartenenti  al  monastero  di  Santa  Mar¬ 
gherita  di  Molfetta,  stante  l’indivisibilità  dei  detti  beni, 
ed  il  bisogno  di  danaro  per  la  fabbrica  della  catte¬ 
drale,  convenne  con  frate  Stefano,  rappresentante  il 
monastero,  di  farsene  dare  il  prezzo,  in  once  tre,  che 
passò  nell’atto  stesso  all’opera  della  fabbrica  della  cat¬ 
tedrale.  ‘ 

Ma  la  costruzione  di  questa  ormai  poteva  conside¬ 
rarsi  compiuta.  Erano  forse  gli  ultimi  tocchi  dati 
all’opera  della  fabbrica,  riguardanti  più  la  parte  de¬ 
corativa  che  quella  costruttiva,  sia  rispetto  all’esterno, 
dai  portali  della  facciata  principale,  che  fu  poi  la  prima 
ad  essere  distrutta,  al  complemento  dei  campanili,  sia 
rispetto  all’interno,  allorché,  alla  fine  del  secolo  xiii, 
all’unico  altare  maggiore  cominciavansi  ad  aggiungere 
altari  secondari,  addossati  alle  colonne  della  navata, 
come  a  Bitonto,  o  alle  pareti  laterali. 

Pertanto,  con  la  notizia  dei  tre  documenti  su  addotti, 
rimane  definitivamente  datata  la  fabbrica  della  chiesa 
vecchia  di  Molfetta,  tra  la  seconda  metà  del  secolo  xii 
e  quella  del  xiii. 

Eccovi  la  trascrizione  dell’epigrafe  esistente  sul  ta¬ 
bernacolo  dell’altare,  abbandonato  nel  cortile  di  Santa 
Maria  dei  Martiri,  la  cui  fotografia  fu  riprodotta  nel 
precedente  articolo. 

«  t  Comitus.  . .  to  a  passu  de  Melficta  |  has  fieri  fecit 
reverendissimo  domino  Gentile  episcopo  ]  1429  die 
4  Augusti  ». 

Nello  spazio  segnato  da  puntini  al  conte  Rogadeo 
parve  intravvedere  un  M,  onde  il  nome  del  ricco  co- 
mito  marittimo  di  Molfetta  che  fece  fare  l’altare,  po¬ 
trebbe  essere  Muto  o  Nido  a  passu.  Il  vescovo  è  Gen¬ 
tile  di  Monte  Canonico  di  Capaccio,  cappellano  della 
regina  Giovanna  II,  eletto  vescovo  di  Molfetta  il  28  feb¬ 
braio  1427.^ 

Ancora  più  netta  e  chiara  è  la  distinzione  in  due  età 
diverse  che  il  Bertaux  giustamente  riscontra  nella  splen¬ 
dida  cattedrale  di  Troia,  in  Capitanata.  Il  contrasto  fra 
le  sculture  d’alto  rilievo  che  sovraccaricano  la  parte  su¬ 
periore  della  facciata  con  la  sobrietà  severa  delle  arcate 


*  Archivio  di  Stato  di  Napoli:  Pergameìie  cit.,  voi.  XXII,  nu¬ 
mero  1786,  che  conosco  dai  transunti  fattine  dall’avv.  Bevere,  giac¬ 
ché  Tordinamento  in  cui  il  Ministero  ha  fatto  ridurre  questo 
disgraziato  Archivio  non  mi  ha  dato  licenza  di  studiarle  in  sala 
di  lettura  ! 

2  Grazie  al  conte  Eustachio  Rogadeo  di  Torrequadra,  il  quale 
gentilmente  mi  favori  la  trascrizione. 


che  decorano  la  parte  inferiore  e  continuano  sulle 
facciate  laterali,  fa  subito  pensare  ad  una  diversità  di 
epoca.  «  En  effet,  la  rose  de  la  cathédrale,  avec  le 
chapiteaux  à  crochets  de  ses  colonnettes  et  le  profil 
de  ses  moulures,  est  une  évidente  imitation  de  l’ar- 
chiiecture  du  Nord,  qui  ne  peut  être  antérieure  au 
xine  siècle  ».  La  parte  inferiore  cpiindi  è  della  prima 
metà  del  secolo  xri,  e  propriamente  dei  tempi  del 
grande  vescovo  Guglielmo  II  fra  il  1119  ed  il  1127,  che 
sono  le  date  poste  sulle  splendide  porte  di  bronzo.  A  un 
secondo  periodo  di  costruzione  appartiene  la  parte  su¬ 
periore,  insieme  con  la  crociera  più  elevata  della  catte¬ 
drale  del  secolo  xii,  all’abside  dal  rilievo  vigoroso  delle 
sue  colonne,  al  coro  coperto  di  ogive. ^  Infatti  il  Bertaux 
torna  a  parlare,  sebbene  non  a  lungo,  di  questo  secondo 
periodo  nel  libro  seguente  nel  capitolo  secondo,  sul¬ 
l’architettura  pugliese  ai  tempi  di  Federico  II.  Si  rias¬ 
sume  anzi  in  poche  parole:  «  Vers  la  fin  du  xiie  siècle, 
des  restauration  importantes  furent  entreprise  et  mo¬ 
difièrent  profondément  la  façade  et  tout  le  sanctuaire 
de  l’église  achevée  par  l’évêque  Guillaume  ».  Finisce 
poi  col  far  notare  come  la  parte  più  antica  della  cat¬ 
tedrale  troiana,  che  sarebbe  un  modello  di  arte  pisana 
in  Puglia,  ciò  che  mi  sembra  un  po’  esagerato,  come 
ho  già  fatto  rilevare,  fu  imitata  nella  fabbrica  della 
cattedrale  della  vicina  Foggia,  in  quella  di  Termoli 
e  persino  nella  facciata  della  cattedrale  di  Benevento 
dei  tempi  di  Federico  II.  ^ 

Credo  invece,  che  una  larga  soluzione  di  continuità 
non  esistesse  fra  il  primo  ed  il  secondo  periodo  della 
costruzione  della  cattedrale  di  Troia.  Se  quest’ultimo 
non  comincia  proprio  in  pieno  secolo  xiii,  come  il 
Bertaux  aveva  fatto  pensare  prima,  ma  verso  la  fine 
del  XII,  come  dice  ora,  cioè  negli  ultimi  decenni,  anche 
il  primo  periodo,  anziché  fermarsi  al  1125  circa,  biso¬ 
gnerà  forse  farlo  scendere  un  po’  più  verso  la  metà 
del  secolo,  anche  per  rendere  storicamente  possibile 
quell’influenza  dell’architettura  pisana,  alla  quale  il 
Bertaux,  seguendo  il  Von  Quast,  tiene  tanto.  Ed  allora 
la  soluzione  di  continuità  non  è  più  cosi  ampia. 

Rimandando  a  miglior  momento  la  storia  della  fab¬ 
brica  della  cattedrale  troiana,  mi  piace  pubblicare  come 
primizia  un  documento,  il  quale  dimostra  come  nel 
primo  ventennio  della  seconda  metà  del  secolo  xii  si 
lavorasse  attivamente  attorno  a  detta  fabbrica,  quando 
era  forse  cominciato  quello,  che  il  Bertaux  chiama  se¬ 
condo  periodo  ;  mentre  anche  negli  anni  precedenti  si 
compiva  la  fabbrica  della  chiesa  di  San  Bartolomeo, 
il  1159,  ed  il  1163  quella  della  Maddalena.  Il  docu¬ 
mento  è  del  luglio  1168,  mentre  il  1169  nella  chiesa  di 


3  Bertaux,  op.  cit.,  pag.  354  e  seg. 

4  Ibidem,  pag.  644  e  seg.  Cfr.  quanto  ne  scrissi  a  lungo  in 
Rassegna  Pugliese;  Trani  Vecchi.  1904,  gennaio,  Za  itoi  iVz  *//’.-l7 
pugliese  del  medio  evo,  con  osservazioni  che  trovai  per  fortuna  cor¬ 
rispondenti  a  quelle  scritte  dal  Venturi  nella  recensione  dell’opera 
del  Bertaux. 
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San  Basilio,  ora  trasportato  nella  cattedrale  di  Troia, 
si  elevava  quello  splendido  ambone,  che  il  Bertaux  ben 
conosce,  e  pone  a  conlronto  rii  quello  di  Canosa  d’un 
secolo  prima  circa.  Val  la  pena  di  riprodurre  una  sola 
delle  mirabili  osservazioni  estetiche  del  Bertaux  sull’arte 
dell’ambone  troiano.  «  Les  rinceaux,  les  fleurons  et  les 
gr.ippes  des  bordures  se  détachent  avec  \  igueur;  les 
feuilles  grasses  et  [riquantes  des  chapiteaux  sont  comme 
une  amplification  siq)erbe  de  l’hacanthe  épineuse  des 
chapiteaux  byzantins;  l’aigle,  cpii  tient  dans  ses  .serres 
un  petit  bélier,  a  le  relief  et  l’allure  d’une  aigle  romaine; 
sur  l’im  ries  parapets,  un  groupe  d’animaux  est  sculpté 
avec  un  relief  musculeux:  c’est  un  lion,  à  crinière 
é[iaisse  et  à  long  museau,  (pii  dévore  un  mouton,  pen¬ 
dant  qu'un  dogue  l’attaque  par  derrière  Par  di 
essere  davanti  al  ricco  bestiario,  scolpito  attorno  al¬ 
l’occhio  centrale  dell.i  facciata  superiore:  o  ai  baldi 
leoni  affacciantisi  sulle  svelte  colonne,  che  incorniciano 
la  parte  esterna  dell’abside,  opere,  che  il  Bertaux  ha 
nettamente  distaccate  da  questi  tempi,  e  chiuse  iu  un 
secondo  periodo  di  costruzione,  appartenente  all’età 
di  Federico  II.  INIa  subito  dopo  lo  stesso  Bertaux  ci 
ricorda,  come  le  origini  di  questa  scultura  energica  ed 
animata  rimonta  in  Puglia  alla  fine  del  secolo  xi ,  come 
si  vede  dalle  sedie  episcopali,  a  cominciare  da  quella 
della  cattedrale  di  Canosa.  Il  che  dimostra  come  le 
osservazioni  estetiche  basate  esclusivamente  sui  raf¬ 
fronti  tecnici,  non  rassicurano  completamente,  quando 
mancano  della  forza  di  prova,  che  dà  un  documento 
scritto. 

Il  documento  troiano  inedito,  che  qui  si  riproduce, 
ricorrla  un  Landolfo  de  Guttoalda  «  clerico  et  ma- 
gistro  fabrice  Troyani  Episcopi!  »,  nonché  un  «  magis- 
tniin  Parisio  eiusdem  fabrice  »,  che  era  un  laico.  E 
anche  Landolfo  de  Guttoalda,  o  maestro  Parisio  lo 
scultore,  un  vero  creatore,  come  lo  denomina  entu¬ 
siasticamente  il  Bertaux,  colui  il  quale  un  anno  dopo, 
il  1169,  «  a  exécute  les  reliefs  de  l’ambon  de  Troia 
avec  une  énergie  incisive  »?  Questi  due,  insieme  ad 
Allrerto  sacerdote  e  David  chierico,  che  nel  1163  co¬ 
struirono  Santa  Maria  Maddalena  di  Troia,  formano 
un  gruppo  di  artisti,  nucleo  della  scuola  o  corpora¬ 
zione  artistica  troiana. 

Che  intorno  al  1160,  si  lavorasse  attivamente  alla 
fabbrica  della  cattedrale  troiana,  è  dimostrato  da  una 
pergamena  proprio  di  (piest’anno,  in  cui  il  vescovo 
Guglielmo  III,  che  fu  uno  dei  più  importanti  della  sede 
di  Troia,  fa  una  certa  donazione,  nelle  mani  di  «  domini 


‘  Biìrtau.x,  op.  cit.,  a  pag.  444,  e  della  stessa  opinione  sono  il 
Perkins,  il  Goodyear  ed  altri  entusiasti  ammiratori  del  monumento 
troiano,  da  lui  citati.  Cfr.  in  Rassegna  pugliese  cit,  a  pag.  223  A'/'- 
s/ì  e//u  dell' istalla  della  citta  di  Troia  e  sita  diocesi  dall'origine 
al  ipS./,  ecc..  l’iscrizione  inedita  della  fabbrica  di  San  Bartolomeo, 
die  “  Deodatus  opimus  cambiator  hoc  opus  fieri  iussi»,  e  l’altro 
della  costruzione  di  Santa  Maria  Maddalena:  «Ego  Albertus  sa- 
cerdos  et  Uavid  clericus  fecinius  hoc  opus». 


Alberti  sacerdotis  confessoris  nostri,  qui  time  supra- 
memorato  hospital!  magister  et  rector  preerat,  in  strata 
publica  iuxta  portam  que  vocatur  de  ferro,  iuxta  ec- 

clesiam  sancii  Petri - ad  opus  fabrice  nostri  Epi- 

.scopii  ».  Pur  troppo  la  pergamena  è  in  istato  si  mise¬ 
rando  di  conservazione,  da  essere  quasi  illeggibile 
{Archivio  capitolare ,  sacco  y). 

Però  Landolfo  de  Guttoalda  e  maestro  Parisio,  che 
il  Bertaux  nou  è  tentato  di  credere  francesi,  sono  i  due 
soli  nomi  d’artisti,  che  ora  per  la  prima  volta  si  cono¬ 
scono,  dell’opera  della  cattedrale  troiana.  Sono  forse 
essi  gl’iniziatori  di  (piello,  che  s’è  convenuto  di  chia¬ 
mare  il  secondo  periodo  della  fabbrica  di  questa  cat¬ 
tedrale,  il  quale  può  essere  incominciato  dal  1168-69, 
se  il  Bertaux  medesimo,  con  profonda  intuizione  ha 
infine  iiensato  alla  fine  del  secolo  xii.' 

Bari. 

Fkancesco  Cakabellese. 


^  116S  e  3'>  di  Guglielmo  II,  luglio  ind.  I,  Troia. 

Sacrorosa  del  fu  iT'sone  ferraio,  cittadina  troiana,  i)resenti  i  giu¬ 
dici  di  Troia  e  testi,  col  consenso  de’  suoi  parenti  e  mnndoaldo, 
tra  le  altre  cose  ordinate  nel  suo  testamento,  dona  alla  fabbrica 
deH’cpiscopio  di  Troia,  nelle  mani  di  Landolfo  de  Guttoaldo  chierico 
e  maestro  delia  meilesima,  avendo  per  avvocato  maestro  Parisio 
<lella  stessa  fabbrica,  le  vigne  possedute  presso  il  mulino  nuovo 
deU’episcopio  troiano,  detto  de  ('yaudentio,  riservandosene  I’lisii- 
frutto  vita  durante,  avendone  in  lanegilt  orazioni  per  l’anima. 
Notar  Baresano  <lel  fu  Roberto  de  Basilice. 

In  nomine  domini  nostri  salvatoris  lesti  Christi  anno  eiusdem 
incarnationis  millesimo  centesimo  [sexagesimooctavo  et  tertio  anno 
regni  domini  nostri  Gnilleljmi  dei  gratia  Sicilie  et  Italie  régis  in- 
victissimi,  incliti  et  gloriose  memorie  olim  sanctissimi  régis  Gu[i!- 
lelmi  filii  et  eredis]  —  mensis  julii  prima  indictione.  Ego  Sacrorosa 
quondam  Ursonis  ferrarli  filia  troyana  ciuis  presentis  vite  fragili.... 
dere  peccatorum  jirepeditam  me  esse  ecc.  coram  lohanne  Leporino, 
l'rsone  Troiano  An[tonio  et  Nico]  lao  regalibus  Troye  iudicibus  et 
testibus  subnotatis,  bona  mea  voluntate  absque  nulla  violentia,  con- 
senientibus  mihi  Saccorose  Gilib[erto  Matajratio  et  lonatha  de 
Asfulfo  parentibus  meis,  una  cum  lobanne  de  Landulfo  cantore 
mnndoaldo  meo,  astante  secum  Robberto  notano  in  hoc  negotio 
advocato  suo,  inter  cetera  que  in  meo  testamento  ordinavi  et  statui, 
non  iure  legati  nec  fideicommissi  set  oblationis  iure,  dedi  obtuli  et 
per  banc  cartam  tradidi  deo  et  fabrice  troiani  episcopii  in  ma- 
nibus  Landulfi  de  Gutoalda  clerico  et  magistro  eiusdem  fabrice, 
habente  secum  magistrum  Parisium  eiusdem  fabrice  in  hoc  negotio 
advocatum  sum,  omîtes  vineas  meas  quas  habeo  inpertineiuiis 
trovane  civitatis  de  ista  parte  fluminis  acelonis  prope  molinum  no¬ 
vum  troyani  episcopi  quod  dicitur  de  Gaudenlio,  et  sunt  secus 
vinaos  Nycolay  Sepertii  de  Auria  nudam  ju'oprietatem  usufructu 
quo  advixero  mihi  reservato.  Post  meum  vero  obitum  memoratus 
usufructus  ad  eandeni  fabricant  deveniat  proprietatem,  nulla  mihi 
vel  meis  heredibus  nec  cuilibet  alteri  homini  in  eis  portione  aliqua 
aut  conditione  reservata  ecc.  Et  pro  huius  oblationis  et  traditionis 
confìrmationem  professa  sum  imconiparabilc  meritum  divine  remu- 
nerationis  launegilt  sum  acceptura,  et  quia  prefatus  Landulfus  in 
orationibus  et  in  cuttclis  benefitiis,  qtie  ab  ea  fabrica  fiunt  me  par- 
tecipem  statuit,  ea  vero  ratione  ut  ccc.  Ihidc  ego  que  supra  Sacco- 
rosa  obligavi  me  et  per  consensum  supradictorum,  et  meos  obliga\  i 
heredes  tibi  prefato  Landulfo  iudicio  pretaxati  iudicis  Antonii, 
tuisque  sucessoribus  pro  parte  ipsius  fabrice  per  guadiam,  quam 
tibi  dedi,  astante  tecum  iamdicto  magistro  Parisio  in  hoc  negotio 
advocato  tuo,  et  fideiussores  posui  iamdictum  Gilibertum  Matara- 
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Le  statue  del  Ciborio  di  Santa  Cecilia  in  Roma. 

—  Le  statuette  del  Ciborio  d’Arnolfo  in  Santa  Cecilia 
non  hanno  avuto  ancora  una  interpretazione  sicura, 
potrebbe  anzi  dirsi  con  più  esattezza  che  fino  ad  oggi 
nessuno  si  sia  occupato  di  proposito  di  questo  inte¬ 
ressante  problema  d’iconografia. 

Credo  perciò  sia  utile  studiare  questo  argomento  e 
ricercare  una  spiegazione  chiara  e  precisa. 

Descriviamo  anzitutto  le  quattro  figure. 

Nella  fronte  del  Ciborio  rivolta  verso  la  navata  mag¬ 
giore  si  vedono  : 

1.  Una  Vergine  con  corona  di  rose  in  capo,  ve¬ 
stita  di  una  tunica  di  broccato  d’oro  su  cui  è  posato 
un  mantello  che  cade  con  un  largo  movimento  di 
pieghe,  tiene  nella  mano  destra,  stretta  al  petto,  una 
rosa  d’oi'o,  mentre  il  braccio  sinistro  le  cade  sul 
fianco.  Essa  ha  gli  occhi  fissi  come  in  una  visione 
lontana,  e  par  che  sorrida  di  letizia. 

2.  Un  giovane  cavaliere,  sorridente  negli  occhi, 
veste  una  tunica  a  ricami  e  una  clamide  tutta  dorata 
negli  orli.  Egli  impugna  la  spada  con  la  mano  sini¬ 
stra  e  tiene  fra  le  dita  della  destra  una  rosa,  stretta 
al  cuore  come  cosa  sacra  Questo  dettaglio  non  è  cosi 
evidente  perchè  la  rosa  ch’egli  tiene  non  è  ricoperta 
d’oro  come  quelle  della  Vergine,  ma  osservando  at¬ 
tentamente  può  distinguersi  la  conformazione  della 
corolla  e  la  divisione  dei  petali. 

Nella  parte  del  Ciborio  che  guarda  l’abside  stanno 
due  altre  figure  : 

3.  Un  vecchio  papa  in  ricchi  paramenti  sacrali,  con 
la  tiara  in  capo,  porta  nella  mano  destra  una  rosa 
d’oro. 

4.  Un  cavaliere,  studiato  su  Marco  Aurelio,  anche 
nel  gesto  caratteristico  della  mano,  sembra  uscire  a 
stento  da  la  nicchia. 

Prendiamo  ora  in  esame  la  leggenda  di  Santa  Ce¬ 
cilia. 

Cecilia,  nata  di  famiglia  romana  verso  il  principio 
del  terzo  secolo,  aveva  fatto  voto  di  conservare  imma¬ 
colata  la  sua  verginità  dedicandosi  tutta  alla  vita  con¬ 
templativa.  Ferma  nel  suo  proposito  non  fu  se  non 
per  ubbidire  alla  volontà  dei  suoi  genitori  cli’essa  ac¬ 
consentì  alle  sue  nozze  con  Valeriano,  giovane  nato  di 
nobile  famiglia,  ma  pagano.  Sed  cimi  venit  nox,  in  qua 
suscepit  ani  cam  spoiiso  suo  cubiculi  secreta  silentìa, 


tium  et  Palmerium  olim  Petri  de  Landò  filium  ad  pignerandum 
illos  ecc. 

Quam  te  Baresanum  notarium  quondam  Robberti  de  Basilice 
fiiium  taliter  scribere  ecc.  in  civitate  Troia  féliciter, 
t  Ego  qui  supra  lohannes  Leporinus  regali  index 
t  tTso  Troianus  regali  munere  index, 

Censura  stabiii  testor  et  ista  noto, 
t  Ego  qui  supra  Antonius  Troie  regalis  iudex. 
t  Regius  hec  iudex  Nycolaus  testificatili', 
t  Hoc  signum  crucis  proprie  manus  Mathei  de  Rachesio  est. 
\_Mal  conservala  ;  è  nell' Archivio  capitolare  della  Cattedrale  di 
Troia,  fra  le  pergamene  originali  coìitemite  nel  sacco  K'\. 


Cecilia  si  ribellò  alle  voglie  dello  sposo  e  gli  disse: 

«  Io  ho  un  angelo  del  mio  Dio  che  guarda  il  mio 
corpo  ed  è  cosi  geloso  di  me  che  se  tu  ti  ostinerai 
d’aver  la  mia  compagnia  carnale,  io  credo  che  ti  sarà 
tolta  la  vita». 

Valeriano  smarrito  per  questa  confessione  e  sopra 
tutto  sorpreso  per  questo  angelo  del  quale  metteva 
forse  in  dubbio  la  natura  celeste,  richiese  di  vedere 
cpiesto  custode.  Ma  la  vergine  gli  disse:  «t  Non  è  pos¬ 
sibile  che  la  tua  anima  impura  contempli  questo  an¬ 
gelo  purissimo;  bisogna  prima  ricevere  il  sacramento 
del  battesimo,  il  quale  ti  purificherà». 

Valeriano  acconsentì  a  ricevere  il  battesimo  e  andò 
da  papa  Urbano.  Quando  ritornò  presso  Cecilia  la 
trovò  a  lato  dell’angelo  celeste,  che  aveva  forma  di 
un  bellissimo  giovine  vestito  di  luce.  L’angelo  diede 
ai  due  sposi  delle  ghirlande  di  rose  e  disse  loro  :  Que¬ 
ste  corone  dovete  custodirle  con  il  cuore  immacolato 
e  con  il  corpo  puro,  perchè  sono  intessute  di  rose 
colte  nei  giardini  del  cielo  ;  esse  non  perderanno  giam¬ 
mai  nè  la  loro  freschezza,  nè  il  loro  profumo,  ma  ninno 
potrà  vederle  se  come  voi  non  è  un  fedele  della  ca¬ 
stità  » . 

Partito  l’angelo  entrò  nella  camera  il  fratello  di 
Valeriano,  il  giovane  Tiburzio,  che  senza  vedere  i  fiori 
ne  sentì  il  profumo  divino.  Spiegatagli  la  causa  di 
questo  prodigio,  egli  si  fece  battezzare  da  papa  Urbano. 

I  due  fratelli  furono  messi  a  morte  per  ordine  di 
Ahnaco,  prefetto  di  Roma,  e  la  vergine  Cecilia  fu  de¬ 
capitata.  Papa  Urbano  fece  deporre  il  suo  corpo  nel 
cimitero  di  Callisto,  e  consacrò  la  casa  di  lei  come 
una  Chiesa.  In  un  documento  ricordato  nel  «  Liber 
Pontificalis  »,  Pasquale  I,  817-824,  s’occupò  di  far  ri¬ 
costruire  questa  Chiesa  dopo  che  la  Santa  gli  apparì 
in  sogno  e  gli  rivelò  il  luogo  ove  era  il  suo  corpo. 
Su  questa  indicazione  si  ritrovò  non  solo  il  corpo  di 
Cecilia,  ricoperto  d’ima  tela  d’oro  macchiata  di  sangue, 
ma  i  corpi  di  Valeriano,  di  Tiburzio  e  di  papa  Ur¬ 
bano.  Questi  quattro  corpi  sacri  furono  deposti  sotto 
l’altare  maggiore  della  Chiesa,  su  cui  cinque  secoli 
dopo,  durante  il  pontificato  di  Martino  IV,  1281  1285, 
fu  inalzato  il  ricco  Ciborio. 

Adunque  in  questa  leggenda  quattro  sono  le  per¬ 
sone,  che  vanno  strettamente  riunite  fra  di  loro  e  che 
insieme  dovettero  presentarsi  alla  mente  d’Arnolfo, 
quando  egli  concepì  questo  suo  mirabile  lavoro.  Ed 
allora  non  potremmo  noi  pensare  che  le  quattro  sta¬ 
tuette  su  i  capitelli  del  Ciborio  rappresentino  la  ver¬ 
gine  Cecilia,  i  due  martiri  Valeriano  e  Tiburzio  ed  il 
vecchio  e  santo  papa  Urbano,  da  le  cui  mani  essi, 
nella  purificazione  del  battesimo,  avevano  ricevuto  la 
grazia  di  Dio?  Tanto  più  se  si  pensa  che  non  solo 
nella  leggenda  essi  stanno  strettamente  uniti,  ma  in¬ 
sieme  riposarono  nella  tomba  da  cui  li  trasse  papa 
Pasquale  I. 

Nella  rappresentazione  d’Arnolfo,  Cecilia,  Valeriano 
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e  papa  Urbano  poitano  fra  le  mani  la  rosa  mistica, 
simbolo  della  loro  purità,  delle  loro  virtù  e  della  grazia 
divina,  recata  ail  essi  da  l’angelo  di  Dio.  Questo  at¬ 
tributo  manca  a  Tiburzio,  figura  secondaria  della  leg¬ 
genda,  poiché  egli  non  fu  partecipe,  come  il  fratello, 
di  (piel  sacrificio  di  castità. 

Per  le  tre  prime  figure  non  mi  pare  possa  sorgere 
alcun  dubbio,  rimane  però  un’  osservazione  per  la 
figura  di  Tiburzio;  perchè  mai,  può  domandarsi,  que¬ 
sti  è  rappresentato  a  cavallo?  Non  mi  pare  giusto 
voler  trovare  in  ogni  più  piccolo  dettaglio  delle  opere 
d’arte,  la  ragione  inspiratrice,  intima  e  misteriosa. 
Il  Ciborio  ili  Santa  Cecilia  precede  quelle  di  .San  Paolo, 
è  un’opera  quindi  che  Arnolfo  esegui  nei  primi  tempi 
della  sua  dimora  a  Roma,  (piando  cioè  jiiù  vivi  do¬ 
vevano  farsi  sentire  gli  entusiasmi  per  l’arte  antica. 
Non  mi  pare  quindi  infondato  il  pensare  che  Arnolfo, 
avendo  dinanzi  agli  occhi  la  statua  di  Marco  Aurelio, 
si  sia  compiaciuto  di  ricordarla  nella  figura  di  Ti- 
burzio. 

C.VRLO  Aru. 

Notizie  di  opere  di  alcuni  minori  pittori  fioren» 
tini.  --  Alle  opere  di  pittori  fiorentini  che  subirono 
r  influenza  di  Lorenzo  Monaco,  delle  quali  ho  parlato 
in  un  articolo  di  questo  periodico,^  desidero  aggiun¬ 
gerne  ancora  alcune  altre  che  ho  potuto  recentemente 
ritrovare.  Le  descrivo  seguendo  il  metodo  e  la  nume¬ 
razione  progressiva  adottata  neU’articolo. 

Lorp;nzo  di  Niccoliù  -  21.  Altenburg,  Galleria 
(n.  35):  due  sportelli  ora  disgiunti.  A  sinistra.  Cristo 
crocifisso;  a  destra.  Santa  Cecilia;  in  alto,  V Annuncia¬ 
zione.  Il  catalogo  della  Galleria  richiama  per  ipiesto 
dipinto  l’arte  di  Antonio  Vite. 

22.  Vienna,  Collezione  del  conte  Lanckorowsky  ; 
Natività.  Questa  tavoletta,  assai  bella  per  il  nostro 
]iittore,  è  ora  ottagonata  e  forse  fu  dipinta  per  desco 
da  parto  :  il  cielo  vi  appare  restaurato  ;  dal  proprie¬ 
tario  è  attribuita  a  Taddeo  Gaddi  ma  devesi  invece 


riunire  CN Annunciazione  del  Louvre,  n.  17  del  mio 
elenco  delle  opere  di  Lorenzo  di  Niccolò,  benché,  ve¬ 
dendola  in  riproduzioni,  l’avessi  giudicata  opera  di  un 
pittore  più  antico. 

Ricci  di  Lorenzo  -  21.  \henna.  Collezione  Lan¬ 
ckorowsky:  sportello  di  pala  d’altare  con  le  figure, 
(piasi  di  grandezza  naturale,  di  San  Francesco  e  di 
.Santa  Maddalena,  frammento  in  ottimo  stato. 

22.  Vienna,  Collezione  Lanckorowsky:  Madonna  col 
bambino  al  seno,  racchiusa  fra  due  alte  tavole  in  ognuna 
delle  quali  vedonsi  due  figure  sovrapposte  di  santi, 
opera  di  liottega. 

«Il  maestro  dal  rambino  vispo»  -  io.  Berlino, 
presso  il  prof  G.  \’oss;  Madonna  atteggiata  nel  modo 
consueto  a  ipiesto  pittore.  Sul  dinanzi  vedonsi  le  figure 
di  Santa  Maddalena  e  di  Santa  Lucia,  inginocchiate; 
nel  fondo  le  figure  di  San  Francesco  e  di  Sant’An¬ 
tonio  abate.  Il  dipinto,  che  è  in  ottimo  stato  ed  ha 
figure  a  grandezza  mezza  del  naturale,  è  attribuito  a 
Lorenzo  Monaco  da  diversi  autorevoli  critici. 

II.  Collezione  Artaud  de  Montor  (catalogo  pubbli¬ 
cato  a  Parigi  nel  1843,  tav.  Vili) :  iVadonna  \n 

trono  e  rivolta  a  destra,  col  Bambino  che  le  sgam¬ 
betta  nel  grembo.  A  sinistra.  Santa  Caterina  e  San  Gio¬ 
vanni  Eattista ;  a  destra,  Santa  Maddalena  e  San  Nic¬ 
colò. 

«Co.MPAGNo  DI  Ricci»  -  12.  \’ienna.  Collezione 
Lanckorowsky:  RIadonna  seduta  su  un  cuscino  d’oro 
posato  sopra  un  seggio  di  marmo,  in  atto  di  rimirare 
il  Bambino  al  quale  ella  porge  con  la  destra  un  pomo. 
K  un  dipinto  accurato  e  un  po’  sbiadito  netle  tinte, 
che  appartiene  probabilmente  ai  primi  tempi  del  pittore. 

Conviene  poi  notare  che  la  tavola  conservata  nel 
magazzino  degli  Uffizi,  e  descritta  al  n  7  dell’elenco 
delle  opere  del  «  Compagno  di  Bicci  »,  non  rappre¬ 
senta  San  Zenobi,  bensì  San  Biagio  con  il  cardo  in 
mano.  Essa  reca  sulla  cornice  la  seguente  iscrizione: 
Fantina  Falcuccia  fieri  fecit  e,  secondo  (pianto  ancora 
mi  è  comunicato  dal  dott.  Poggi,  fu  esposta  in  Duomo 
nel  140S. 
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Notìzie  di  Lombardia. 

Ricca  decorazione  piastica  della  vòlta  di  una 
sala  del  palazzo  Marino  in  Milano.  -  A  pianterreno 
deU’antico  e  bellissimo  palazzo  del  Marino,  architettato 
da  Galeazzo  Alessi,  ed  ora  sede  del  Municipio,  è  riap¬ 
parsa  alla  luce  la  decorazione  plastica  ad  alto  rilievo  di 
una  sala  terrena,  decorazione  di  cui  più  nessuno  aveva 
ricordanza,  perchè  era  mascherata  da  un  soffitto  in 
legname  applicatovi,  quandoja  saletta  di  circa  m.  4.50 
per  6.50  era  stata  dimezzata  per  comodità  degli  uffici 
dei  matrimoni,  essendo  contigua  alla  gran  sala  in  cui 
per  lo  appunto  si  celebrano  i  matrimoni. 

Ora  questa  saletta  è  stata  sgombrata  del  tutto  e  la 
vòlta  antica  riappare  in  tutta  la  ricchezza  ed  esube¬ 
ranza  della  sua  decorazione  barocca,  che  contrasta,  è 
vero,  con  la  elegante  e  signorile  semplicità  delle  due 
porte  in  marmo  che  sono  ancora  quelle  del  tempo  e 
del  disegno  dell’Alessi;  ma  ciò  nondimeno  è  interes¬ 
sante  e  pregevole  per  la  vivacità,  la  fantasia  e  quel 
non  so  che  di  tronfio  e  spagnolesco,  che  concorda 
con  l’abitatore  primo  di  questi  appartamenti,  che  fu 
il  nobile  de  Leva,  padre  della  celebre  monaca  di 
Monza. 

Siamo  dunque  alla  fine  del  Cinquecento  od  al  prin¬ 
cipio  del  Seicento,  siamo  allo  stile  delle  farraginose 
ma  pur  sempre  geniali  decorazioni  dei  Campi,  e  delle 
quali  abbiamo  i  saggi  migliori  nella  chiesa  di  San  Si¬ 
gismondo  presso  Cremona. 

La  decorazione  di  questa  vòlta,  testé  adunque  riap¬ 
parsa  nel  palazzo  del  Marino,  è  condotta  ad  alto  rilievo. 
Nel  mezzo  abbiamo  un  grande  rettangolo  piano  deli¬ 
mitato  da  una  grossa  cornice  ed  attorno  sono  distribuiti 
quattro  cartelli  ovali  (uno  per  lato)  e  quattro  meda¬ 
glioni  (uno  per  spigolo). 

I  quattro  cartelli  ovali  sono  racchiusi  in  grosse  cor¬ 
nici  rettangolari,  adorne  di  cariatidi  e  di  mascheroni 
e  sulle  quali  stanno  seduti  dei  putti  che  tengon  distesi 
dei  grossi  festoni  di  frutta  e  di  fogliami. 

Negli  angoli  abbiamo  i  sopradetti  medaglioni,  i 
quali  sono  ovali  e  disposti  per  l’altezza  loro  entro 
voluminose  ghirlande  di  frutta  e  di  fogliame. 


Negli  spazi  liberi  fra  i  cartelli  ed  i  medaglioni  ab¬ 
biamo  altri  putti  ed  altri  mascheroni  e  poi  ancora  dei 
grifi  e  degli  ornati  accartocciati. 

Infine,  tutta  quanta  codesta  decorazione  della  vòlta 
rimane  inscritta  in  una  grossa  cornice  architettonica  a 
palmette  ed  ovoli,  la  quale  serve  pure  di  cornice  alla 
linea  superiore  delle  quattro  pareti  della  sala. 

Il  cartello  grande  centrale  ed  i  quattro  ovali  che 
lo  circondano  probabilmente  avrebbero  dovuto  andar 
adorni  di  pitture,  ma  non  le  ebbero  mai;  i  quattro 
medaglioni  invece  ebbero  (e  conservano)  la  loro  deco¬ 
razione  plastica,  condotta  contemporaneamente  a  tutta 
la  parte  ornamentale:  questa  consiste  in  gruppi  di  ninfe 
formose  e  di  grossi,  adiposi  tritoni  ad  alto  rilievo. 

È  probabile  che  tutta  questa  rigogliosa  decorazione 
plastica  dovesse  ricevere  larghe  ed  abbondanti  dora¬ 
ture,  ma,  come  per  le  pitture,  non  se  n’è  riscontrata 
traccia  di  sorta. 

Una  nuova  raccolta  di  opere  d’arte.  —  I  signori 
Carlo  ed  Antonio  Grandi  hanno  inaugurato,  il  giovedì 
precedente  il  giorno  di  Natale,  una  raccolta  assai  inte¬ 
ressante  di  opere  d’arte,  ordinata  in  due  sale  con  molto 
buon  gusto  e  con  una  certa  austera  signorilità,  che 
ricorda  assai  le  esposizioni  d’arte  del  Burlington  fine 
Arts  Club  di  Londra. 

Anche  in  queste  sale,  come  per  lo  appunto  in  quelle 
del  Burlington- Club,  subito  sono  incominciate  le  discus¬ 
sioni  intorno  ai  quadri  ed  alle  sculture  di  maggior 
pregio. 

Dirò  brevemente  delle  pitture  più  interessanti  (tra¬ 
lasciando  per  questa  volta  i  bronzi,  i  mobili,  le  por¬ 
cellane,  ecc.)  per  trattenermi  in  ultimo  sopra  un  quadro 
e  sopra  una  scultura  che  sono  d’importanza  eccezionale. 

Facendo  il  giro  della  sala  maggiore  troviamo:  un 
ritratto  di  artista  drammatica,  assegnato  al  celebre  pit¬ 
tore  francese  del  principio  del  secolo  scorso.  Luigi 
David.  Ci  voleva  tutta  la  originalità,  l’ indipendenza 
e  l’avversione  a  tutto  ciò  che  sia  etichetta  e  conven¬ 
zionalismo  per  sedersi  con  tanta  disinvoltura  dinanzi 
al  pittore  ritrattista  ;  e  ci  voleva  tutto  il  talento  del¬ 
l’autore  della  morte  di  RIarat  per  non  indietreggiare 
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dinanzi  a  tanta  novità  di  posa  e  riprodurla  con  tanta 
cura  e  sapienza.  Ritroviamo  la  scelta  di  colorazioni  e 
la  intonazione,  che  son  particolari  alla  scuola  francese 
di  (|uel  tempo,  e  così  pure  la  coscienziosa  e  diligente 
esecuzione  della  medesima. 

Cinque  pastelli  francesi  del  xviii  secolo,  schierati 
sotto,  sono  lavori  vaporosi,  fini,  delicati;  una  di  quelle 
testine  di  donna  ha  tanto  garbo  nel  suo  atteggiamento 
capriccioso,  e  tanto  l)rio  nel  suo  sorriso,  che  è  la  cosa 
più  graziosa  che  si  possa  immaginare.  Non  dimenti¬ 
chiamo  che  è  ancora  inquadrata  in  una  sottile  ed  ele¬ 
gante  cornice  di  (pieirepoca. 

Rosalba  Carriera  appare  li  dappresso,  anch’essa  con 
ciiKjue  pastelli,  tra  i  (]uali  vanno  notati  due  ritratti  di 
coniugi  principeschi  della  Casa  di  Sassonia,  (  ùiesti  due 
pastelli  provengono  da  X'arese  e  sono  quindi,  proba¬ 
bilmente,  un  residuo  delle  ricchezze  artistiche  che  ador¬ 
navano  nel  .XVIII  secolo  il  [lalazzo  (oggi  sede  rlella  Pre¬ 
fettura  e  del  iMunicipio)  di  quel  tal  Principe  di  Modena, 
colà  relegato  in  esilio,  anzi  in  castigo:  antico  esenqiio 
di  rlomicilio  coatto. 

Al  Moretto  da  Brescia  viene  ascritto  un  graiule 
ritratto  a  figura  intera  di  un  conte  Gambara,  in  mezza 
armatura  brunita.  Sul  basamento  della  colonna  vicina 
si  legge  la  seguente  iscrizione  dipinta  in  nero; 

C(  )  •  BRVN  •  GAMB  .ET  •  SV[AE] 

AN . OB  •  A  •  D . 

. MEN . 

Ouel  conte  Gambara  s’era  adunque  fatto  ritrattare 
cosi  (juand’era  nel  fior  degli  anni,  destinando  questa 
sua  effigie  alla  serie  dei  ritratti  di  famiglia,  e  sperando 
che  i  suoi  eredi  si  sarebbero  poi  preso  cura  di  com¬ 
pletare  l’iscrizione,  alla  qual  cosa  invece  essi  non  pen¬ 
sarono  affatto. 

La  scuola  francese  torna  a  riapparire  in  due  scene 
pastorali,  bei  lavori  decorativi  che  paiono  arazzi;  in  un 
ritratto  del  pittore  Desporte  (xvii-.xviii  secolo)  molto 
originale  pel  modo  con  cui  la  mezza  figura  di  un  cac¬ 
ciatore  è  illuminata  e  per  l’intonazione  del  colorito;  in 
una  graziosa  composizione  mitologica  del  Boucher,  rap¬ 
presentante  Venere  e  Cupido  e  due  amorini  con  chi¬ 
tarra  e  con  cetra,  i  cpiali  danno  una  nota  tutta  moderna, 
e  non  mancano  di  correlazione,  massime  nel  tipo,  cogli 
amorini  del  nostro  grande  Tiepolo. 

Y’è  ancora  un  altro  quadro  francese,  un  ritratto 
(busto)  di  Jcsephi)ie  Beaitharnais,  bella,  graziosa  e  vi¬ 
vace;  probabilmente  eseguito  quand’essa  non  s’imma¬ 
ginava  ancora  che  fra  poco  sarebbe  salita  al  trono 
imperiale,  e  che  non  molto  dopo  ne  sarebbe  discesa. 
L’espressione  ha  difatti  nulla  del  sussiego  imperiale, 
ed  è  pur  allegra,  vispa,  spensierata.  Circostanza  strana  ! 
questo  ritratto  è  capitato  in  questa  sala  di  una  casa 
del  Corso  Venezia  a  poco  più  di  cento  jiassi  dal  pa¬ 
lazzo  Busca,  ov’essa  dimorò  appunto  (piale  consorte 


di  Bonaparte,  allora  soltanto  generale  in  capo  dell’ar¬ 
mata  francese  (1796). 

Della  scuola  lombarda  antica  c’è  una  glande  lunetta 
ad  affresco,  rappresentante  il  Presepio  e  che  è  del  Ci- 
verchio,  ed  anzi  del  periodo  in  cui  il  pittore  si  atte¬ 
neva  ancora  esclusivamente  allo  stile  del  P'oppa,  e  sic¬ 
come  si  sa  che  cpiesta  lunetta  proviene  da  Pavia,  così 
rimane  confermato  che  il  Civerchio  vi  aveva  seguito 
il  suo  maestro  e  vi  aveva  anche  condotti  dei  lavori  per 
proprio  conto. 

E  della  scuola  leonardesca  non  c’  è  soltanto  una 
Pietà  della  bottega  del  Gianpetrino  e  di  un  incognito 
il  viaggio  di  Tobiolo,  rinchiuso  in  una  piccola  ina  scpii- 
sita  cornice  del  principio  del  Cincpiecento,  ma  c’  è 
anche  un  affresco  del  Luini  :  una  figura  d’angiolo  in¬ 
ginocchiato  a  destra,  con  una  face.  È  uno  dei  pochi 
pezzi  dell’antica  decorazione  della  villetta  della  Pelucca 
(poco  discosta  da  Monza)  che  siano  andati  dispersi  ; 
quasi  tutta  ipiella  decorazione,  com’ è  risaputo,  è  stata 
trasportata  nel  palazzo  reale  di  Milano  e  nella  Pina¬ 
coteca  di  Brera.  Questo  frammento  era  del  resto  già 
conosciuto  da  tempo:  e  già  Luca  Beltrami  lo  ha  ripro¬ 
dotto  in  cjuesto  periodico,  cpiando  vi  pubblicò  un  suo 
studio  sulle  pitture  del  Luini,  provenienti  da  q-uella 
villa. 

Nel  mezzo  della  sala,  esposti  su  cavalletti,  si  trovano: 
una  piccola  Madonna  col  Bambino,  di  Filippo 
Mazzola  da  Parma,  tavoletta  che,  al  rovescio,  reca  la 
firma  e  la  data  del  1492  ; 

un’altra  Madonna  col  Bambino,  del  Previtali,  il 
cjuale  qui  ha  un  fare  largo  e  soprattutto  un  colorito 
più  acceso  e  piu  armonioso  del  solito,  e  che  rivela  una 
passeggierà  ma  forte  influenza  di  Palma  il  Vecchio  ; 

un  ritratto  prezioso  di  Andrea  Appiani,  prezioso 
perchè  è  firmato  dal  geniale  pittore  milanese  del  pe¬ 
riodo  della  Cisalpina  e  del  regno  italico,  e  perchè  ci 
dà  l’effigie  del  pittore  prospettico  e  scenografo  Paolo 
Landriani,  '  celebre  al  tempo  suo  ed  ora  ammirato 
soltanto  da  quei  ]ìochissimi  fortunati  possessori  dei 
suoi  disegni  ed  acquarelli  a  chiaroscuro  di  grandi  i)ro- 
speltive  scenografiche,  lavori  straordinari  per  inven¬ 
zione,  grandiosità  ed  effetti  di  luce,  uniche  testimo¬ 
nianze  superstiti  delle  di  lui  grandi  scene  nel  teatro 
della  Scala  ed  in  ([nello  della  Canobbiana! 

Ed  ora  veniamo  alle  due  opere  maggiori,  una  scul¬ 
tura  in  terracotta  ed  un  quadro. 

La  scultura  in  terracotta,  alta  circa  un  metro,  rap¬ 
presenta  l’assunzione  in  cielo  di  Maria  Egiziaca.  La 
santa,  avvolta  nella  sua  disciolta  ed  abbondante  ca¬ 
pigliatura,  che  ne  forma  l’unica  veste,  sale  in  cielo  con 
le  mani  giunte;  attorno,  la  circondano  dolci  teste  di  che¬ 
rubini,  lieti,  festosi,  disposti  nelle  [flù  svariate  direzioni 
che  dimostrano  appunto  di  salire  assieme  alla  Santa, 


'  Dietro  alla  tela  si  legge:  «Andrea  Appiani  pinxit  anno  1800 
Paolo  Landriani  ». 
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di  girare  e  saltellare  per  la  gioia.  Tutta  l’opera  è  im¬ 
prontata  di  brio,  di  vita  e  di  grazia  solenne.  La  figura 
tlella  Santa,  disposta  in  linea  alquanto  diagonale,  dà 
benissimo  Teffetto  dell’ascensione;  essa  è  trattata  con 
grande  sapienza  anatomica,  con  grande  verismo  e  pur 
ad  un  tempo  con  somma  delicatezza,  finezza  e  genia¬ 
lità.  Dinanzi  a  questo  scpiisito  lavoro  è  stato  pronun- 


tavia,  se  la  figura  effigiatavi  era  visibile,  doveva  riescire 
di  un  effetto  tutt’altro  che  allegro  e  piacevole  per 
quella  buona  gente. 

É  dunque  un  ritratto  ed  un  ritratto  che,  sin  dal  primo 
entrare  di  un  visitatore  in  cpiesta  sala,  lo  agita  ed  affa¬ 
scina  potentemente;  tipo  più  terribile,  più  cinico  di 
questo  brutto  ceffo  pallido  e  crudele  non  si  potrebbe 


Boltraffio  (?):  Ritratto.  Raccolta  Grandi,  Milano 


ciato  il  nome  di  Benedetto  da  Majano  e  difatti  ha 
qualche  affinità  coi  lavori  della  prima  maniera  di  questo 
artista:  però  affinità  maggiore  ancora  parmi  vi  sia  con 
quelle  di  Antonio  Rossellino,  specialmente  pel  brio, 
per  la  vivacità  e  per  l’intenso  effetto  di  vita  vibrante. 

L’altra  opera  di  primaria  importanza  è  un  quadro 
su  tavola  appartenente  alla  scuola  lombarda  della  fine 
del  XV  od  al  principio  del  xvi  secolo.  È  stato  trovato 
in  un  antico  edificio,  oggi  abitato  da  contadini,  e  ser¬ 
viva  di  chiusura  ad  una  finestra!  Per  fortuna,  se  non 
altro,  che  la  parte  dipinta  era  rivolta  all’ interno:  tut- 


immaginare.  Egli  è  volto  di  profilo,  guarda  fisso  di¬ 
nanzi  a  sè  con  orgoglio  implacabile  e  con  fredda  fie¬ 
rezza  ;  pare  che  assista  ad  una  esecuzione,  alla  tortura 
di  un  condannato.  La  energia  della  fattura,  la  reci¬ 
sione  e  fermezza  del  disegno,  la  forza  del  chiaroscuro 
e  la  violenza  del  colore  ben  manifestano  che  il  pittore, 
per  quella  naturale  impressionabilità  ed  intuizione  degli 
artisti,  ha  sentito  tutta  la  tracotanza  del  carattere  e  la 
potenza  della  condizione  sociale  del  personaggio  che 
gli  stava  dinanzi. 

La  testa  è  disegnata  e  dipinta  con  forza  e  con  molta 
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abilità  e  padronanza  :  il  colorito  è  pregevole  soprat¬ 
tutto  per  l’intonazione  e  la  sapienza  dei  valori;  osser¬ 
visi  la  dilTerenza  delle  tonalità  del  nero  avorio  dei 
capelli,  del  nero  caldo  vellutato  del  feltro  del  berretto, 
di  ([uello  piiù  caldo  ancora  del  panno  del  giustacuore 
e  di  ciucilo  bruno-caldo,  profondo,  del  fondo  del  iiuadro. 

Chi  sarà  stato  a  dipingere  cpiesto  ritratto  di  cosi 
rara  efficacia  ed  evidenza  ? 

Si  sono  fatti  jrarecclii  nomi  : 

liartolonieo  Veneto,  e  cpiesto  è  da  scartare  perche- 
l'analogia  del  costume  e  dei  particolari  non  basta  di 
crerto  a  stabilire  un'identità,  che  non  esiste  poi  affatto 
nel  disegno  e  nel  pennelleggiare  ; 

Andrea  Solari,  meno  ancora;  cpii  mancano  affatto, 
non  foss'altro,  la  sua  nota  personale  di  colorito  ed  il 
suo  modo  di  modellare  ; 

bernardino  dei  Conti,  neppure;  cpiesti  faceva,  è 
vero,  i  suoi  ritratti  di  profilo  ;  è  vero  inoltre  che  il 
ritratto  muliebre  della  collezione  del  signor  Alfredo 
Morrison  di  Londra  (anticamente  nella  raccolta  Castel- 
barco  di  Milano)  presenta  qualche  analogia  nella  massa 
generale  e  neH’atteggiamento  :  ma  quest’analogia  può 
essere  casuale  e  potrebbe  del  resto  essere  il  risultato 
di  un’infiuenza  passeggera,  esercitata  da  questo  quadro 
su  quel  pittore  così  ineguale  e  così  mutevole  che  sol¬ 
tanto  ì  suoi  quadri  firmati  (e  tutti  assai  diversi  fra  di 
loro)  possono  essere  elencati  nelle  serie  delle  sue  pro¬ 
duzioni  e  nessuno  di  questi,  per  disegno,  colore  e 
stile  si  avvicina  al  ritratto  in  discussione. 

lìopo  di  averlo  lungamente  osservato  e  studiato, 
basandomi  specialmente  sul  disegno,  sullo  studio  ana¬ 
tomico  del  viso,  sulla  forma  della  mano  destra,  sul 
chiaroscuro,  sulla  maniera  di  irennelleggiare  e  sulla 
intonazione  del  colorito,  sento  una  grande  affinità  con 
la  maniera  del  Boltraflio,  il  quale,  non  dimentichia- 
iiKjlo,  non  entrò  che  alquanto  tardi  e  poco  per  volta 
nell’orbita  leonardesca. 

Un  affresco  del  XV  secolo  riapparso  nel  palazzo 
vescovile  di  Como.  —  Nella  scorsa  estate,  in  occa¬ 
sione  dei  lavori  del  riordinamento  interno  del  palazzo 
vescovile  di  Como,  dietro  ad  un  tratto  di  parete,  si 
è  scoperta  la  parte  superiore  interna  dell’abside  di  un 
antico  oratorio  del  Trecento,  rimasto  assorbito  dalla 
successiva  ricostruzione  e  dall’ampliamento  di  (piel 
palazzo  e  aiuiato  per  tal  modo  dimezzato  in  due  piani, 
mentre  il  suo  esterno  è  tuttora  visibile  irei  cortile  o 
giardinetto.  In  questo  spazio  suiieriore  della  vecchia 
absidiola  era  rimasta  l’antica  decorazione  ad  affresco, 
che  ora  è  stata  restaurata  a  cura  del  vescovo,  mon¬ 
signor  conte  Teodoro  Valfrè  di  Bonzo. 

In  alto,  abbiamo  il  Redentore  benedicente,  ripeti¬ 
zione  ritardataria  dell’antico  prototipo  medievale;  al 
disotto,  vediamo  l’Adorazione  dei  Magi  ed  inginoc¬ 
chiato  dinanzi  alla  Madonna  un  cardinale.  L'affresco 
non  ha  pregi  d’arte  molto  notevoli,  tuttavia  è  assai  in¬ 


teressante:  anzitutto  per  i  costumi  dei  personaggi,  i 
quali  costumi  sono  del  secondo  quarto  del  quindice¬ 
simo  secolo;  poi  pel  ritratto  del  cardinale  committente, 
che,  com’ebbe  a  rintracciare  il  dottor  Diego  Sant'Am- 
brogio,  '■  è  reminente  prelato  ed  umanista  Gerardo 
de’ Lamlriani,  il  (piale  fu  vescovo  di  Como  dal  1438 
al  1445;  infine,  perchè  è  uno  dei  pochi  esempi  di  pit¬ 
tura  lombarda  direttamente  ispirata  allo  stile  delle 
opere  lasciate  da  Masolino  da  Panicale  nella  poco  di¬ 
scosta  Castiglione  d’ Olona. 

Asta  di  quadri  antichi.  —  AU’imirresa  di  vendite 
dell’ingegnere  Genolini  è  stata  venduta  all’asta,  in 
c]uesti  ultimi  giorni,  una  piccola  raccolta  di  quadri  e 
disegni  antichi.  'Vi  si  trovavano  alcune  cose  linone:  un 
disegno  di  Gaudenzio  l'errari,  rappresentante  la  Ma¬ 
donna  col  Bamlrino,  San  Giovannino  e  Sant’ Andrea, 
disegno  che  sali  sino  a  7200  lire,  ma  venne  ritirato 
dal  proprietario;  un  Cristo  in  croce  di  "Vittore  Cri¬ 
velli  ;  una  jriccola  Madonna  di  Galeazzo  Campi,  fir¬ 
mata  e  datata  (1515);  un  iiresepio  di  Defendente  de 
Ferrari  ;  una  danza  campestre  di  Pietro  Brueghel  il 
Vecchio,  tinriata  e  datata. 

Giulio  Cakotti. 

Notizie  di  Romagna. 

Gli  affreschi  nel  refettorio  della  Malatestiana 
a  Cesena.  —  Nel  fascicolo  LII  de  L’ Arte  (anno  V) 
riferii  con  sufficiente  larghezza  intorno  alle  pitture  in 
terretta  verde  scoperte  nel  1900  nell’antico  refettorio 
del  convento  di  San  F'rancesco,  alla  Malatestiana  di 
Cesena,  invocando  da  queste  medesime  colonne  l’aiuto 
morale  e  materiale  del  Governo  per  il  restauro  delle 
pitture,  particolarmente  importanti  per  la  storia  lo¬ 
cale,  e  sin  d’allora  liberate  dall’intonaco  con  diligente 
cura  dal  capomastro  signor  Cesare  Manucci.  Ora  che, 
grazie  al  Ministero  dell’istruzione,  la  ripulitura  e  il 
ristauro  degli  affreschi ,  per  opera  del  prof.  Orfeo 
Orfei  di  Bologna,  sono  un  fatto  compiuto,  sono  lieto 
(per  la  scjuisita  cortesia  dell’avv.  N.  Trovanelli,  che 
gentilmente  me  le  favori)  di  jroter  presentare  ai  let¬ 
tori  di  questa  rivista  le  fotografie  di  dette  pitture,  ese¬ 
guite  dal  signor  Casalboni  di  Cesena. 

La  riproduzione  di  tali  fotografie  e  l’articolo  da  me 
inilrblicato  nel  1902  mi  dispensano  dal  descrivere  an¬ 
cora  i  dipinti  della  Malatestiana,  tanto  più  che  nulla 
potrei  aggiungere  a  quanto  espiessi  da  principio  in¬ 
torno  al  [negio  dell’opera  e  alla  scuola  a  cui  essa  ap- 
|iartiene  :  anche  oggi,  dopo  il  restauro,  gli  affreschi 
mi  sembrano  di  un  pittore  in  ritardo,  di  un  artista, 
voglio  dire,  che  pare  intenda  il  movimento  dei  nuovi 


‘  V.  La  Lega  ìoiiibai  da  :  Diego  S.\nt’.Viubrogio,  L’arie  nel 
paìaizo  vescovile  di  Como.  È  ini  breve  ma  iiitere.ssaiite  studio  sulle 
vicissituilini  e  vestigia  di  (|uel  palazzo. 
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tempi  (!e  pitture  sono  indubbiamente  della  metà  del 
secolo  xv),  ma  che  non  ha  la  perizia  necessaria  per 
seguire  con  onore  il  nuovo  indirizzo. 

I  due  affreschi  misurano  ciascuno  m.  4  in  altezza 
e  m.  4.50  in  larghezza;  la  figura  del  Battista  misura 
m.  1.20  X  0.40. 

Ho  detto  più  sopra  che  i  dipinti,  i  quali  del  resto 
potrebbero  essere  stati  eseguiti  anche  da  qualche  frate 
artista  del  convento,  sono  particolarmente  importanti 
per  la  storia  di  Cesena:  non  sia  inutile  quindi  d’ in¬ 


spogliare  d’ogni  dominio  ;  così  la  legittimazione  è  rap¬ 
presentata  non  già  come  spontanea  grazia  papale,  ma 
come  volontà  divina,  a  cui  il  pontefice  deve  inchi¬ 
narsi  adorando.  È  adunque  una  vera  pittura  ghibel¬ 
lina,  è  un’affermazione  del  potere  laico  ;  e  ciò  ce  la 
rende  più  interessante  e,  diciamolo  pure,  più  cara. 
Del  rimanente  la  protezione  francescana,  apertamente 
manifestata  qui  dal  Malatesta  (non  dovrebbe  esserci 
bisogno  dt  notarlo),  non  contrasta  alla  nostra  inter¬ 
pretazione,  giacché  laico  non  si  contrappone  a  reli- 


Malatestiana  di  Cesena:  Affresco.  Metà  del  secolo  xv 


.sistere  sul  fatto  che  nella  parte  mediana  del  trittico, 
immediatamente  sopra  la  Cena  degli  Apostoli,  l’ordi¬ 
natore  delle  pitture  volle  certamente  simboleggiata, 
come  osservò  per  primo  il  dotto  avv.  Trovanelli,  la 
risurrezi  jne  della  famiglia  Malatesta,  e  cioè  il  prin¬ 
cipe,  con  la  corona  e  la  spada,  che,  sotto  la  prote¬ 
zione  di  San  Francesco  (di  cui  porta  il  saio)  e  del¬ 
l’Angelo  Custode,  che  gli  sta  accanto,  sorge  da  un 
avello  scoperchiato,  mentre  innanzi  a  lui  vedesi  gi¬ 
nocchioni  un  pontefice,  al  quale  dall’alto  apparisce  la 
mano  di  Dio.  «  Poiché  al  tempo  in  cui  la  pittura  fu 
eseguita  —  scrive  il  Trovanelli  —  fiero  ardeva  l’odio 
di  Roma  papale  contro  casa  Malatesta,  cui  voleva 


gioso,  ma  a  clericale;  ed  è  inoltre  risaputo  come,  nei 
migliori  tempi  dell’Ordine,  spesso  entro  i  suoi  con¬ 
venti  si  accogliessero  spiriti  fieramente  avversi  alla  do¬ 
minazione  e  alle  ricchezze  temporali  del  clero,  ed  anzi 
uno  di  essi,  e  il  più  illustre  —  il  nostro  fra  Miche¬ 
lino  —  divenne  generale  dell’Ordine  stesso». 

Come  è  noto,  il  refettorio  —  destinato  ora  a  ricrea¬ 
torio  scolastico  —  è  diviso  in  due  navate  uguali  da 
una  serie  di  pilastri,  in  imo  dei  quali  si  potè  scoprire 


•  Cfr.  il  Cittadino  di  Cesena  del  31  luglio  u.  s.,  ove  il  Trova¬ 
nelli  inserì  un  bellissimo  articolo  illustrato  sulle  pitture  del  refet¬ 
torio  di  San  Francesco, 
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in  parte  un’ardita  figuia  del  Battista,  la  cui  fotografia 
mostra  inoltre  la  struttura  dei  forti  e  tozzi  capitelli  ad¬ 
dossati  alle  pareti  ilei  refettorio  e  un  tratto  dei  festoni 
decor.Uivi,  che  contornano  hi  deturpata  ma  pur  gran- 
iliosa  scena  della  Ci  ociJìssio)u\ 

Nuovi  incrementi  alla  Pinacoteca  di  Forlì  — 

Nella  sala  .1  di  ([uesta  l'inac'ateca  é  stata  esposta  da 
(lualche  tempo  una  pregevole  figura  di  giovane  santa, 
ilei  forlivese  Paolo  Agelli  (1768-1^41),  donata  dai  fra¬ 
telli  conti  Dall’Aste.  Rappresenta  Sa/zli  Chiara  in  atto 


dal  n.  I  al  n.  XI,  dall’Amministrazione  del  secondo  i 
un.  XII  e  XIII,  dalla  Direzione  del  Museo  di  Bologna 
il  n.  XIV  e  da  quello  Nazionale  di  Ravenna  le  foto¬ 
grafie  dal  n.  XV  al  XVIII.  Penalmente  la  sala  dei 
disegni,  incisioni,  ecc.,  si  è  arricchita  i‘)ur  di  recente 
di  dieci  grandi  e  si)lendide  fotografie  di  lavori  del 
geniale  pittore  F.  Vinca  e  di  un  suo  quadro  ad  olio, 
donato  dal  compianto  artista  alla  sua  città  natale. 

Una  tavoletta  luinesca.  —  Poiché  mi  trovo  a 
parlare  del  Museo  forlivese,  mi  si  concedano  poche 


Malatestiana  di  Cesena;  Crocefissione.  Affresco,  Metà  del  secolo  xv 


di  adorare  il  SS.  Sacramento,  che  si  vede  entro  una 
piccola  urna  esagonale  in  forma  di  jrisside,  ch’essa 
tiene  nella  destra.  Oltre  la  bellezza  dei  lineamenti,  è 
notevole  in  questo  quadro  la  carnagione  della  giovane 
santa,  la  quale  è  in  veste  monacale,  dipinta  a  larghe 
]iennellate,  luminosa,  robusta,  vera. 

Nella  sala  B,  che  contiene,  tra  altro,  vari  esem¬ 
plari  di  terracotte  e  di  maioliche  romagnole  e  marchi¬ 
giane,  con  savio  discernimento  e  per  comodità  degli 
studiosi,  sono  state  disposte  entro  apposito  pluteo  a 
cristalli  diverse  fotografie  grandi  di  Maioliche  di  for¬ 
naci  forlivesi  (i  cui  prodotti  non  sono  conosciuti  per 
quanto  meritano  dagli  amatori  intelligenti),  o  ad  esse 
attribuite,  dei  secoli  xv  e  xvi,  esistenti  nel  South 
Kensington  Museum,  in  quello  del  Louvre  e  altrove. 
Provengono  dalla  Direzione  del  primo  le  fotografie 


righe  ancora  per  accennare  ad  una  piccola  tavola  che 
si  trova  esposta  al  n.  iSo  fra  gli  oggetti  lasciati  in 
dono  dal  comm.  Camillo  Versar!  di  Forlì.  Vi  è  rap¬ 
presentata  Santa  Caterina  d’ Alessandria;  misura,  senza 
la  cornice,  m.  0.31  X  0.23,  ed  è  attribuita  alla  scuola 
toscana,  mentre  appartiene  ad  un  artista  del  secolo  xvi, 
che  copia  con  diligenza  da  miniatore  la  Santa  Cate¬ 
rina  di  Aurelio  Luini,  che  Adolfo  Venturi  vide  nella 
Galleria  Nazionale  di  Budapest  e  che  riprodusse  nel 
Il  Arte  del  1900  (fase.  V-VIII).  Come  Aurelio  in  detta 
immagine  si  mostra  imitatore  del  padre  (Bernardino 
Luini),  di  cui  conserva  i  tipi,  cosi  l’ignoto  pittore  della 
raccolta  Versar!  imita  la  copia  di  Aurelio,  riprodu- 
cendola  nel  quadretto  di  Folli,  con  una  diligenza  am¬ 
mirevole,  in  modo  quasi  perfetto. 

Le  lievi  differenze  che  vi  si  possono  rilevare,  come. 
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ad  esempio,  l’ovale  del  viso  un  po’  meno  largo  ed  i 
capelli  scendenti  sulle  spalle  meno  copiosi  nell’im¬ 
magine  del  Museo  forlivese,  gli  occhi  forse  un  poco 
più  aperti  e  le  dita  delle  mani  più  affusolate,  una 
parte  della  ruota  dentata,  che  si  vede  dietro  la  santa, 
sormontante  la  spalla  di  lei,  nulla  tolgono  all’ insieme 
della  composizione  luinesca,  che,  come  ho  detto,  è 
identica  a  quella  del  quadro  di  Budapest.  Uguale  il 
tipo  della  giovine  martire  con  la  palma  nella  destra  e 
un  libro  chiuso  nell’altra  mano  ;  uguali  il  naso  ben 
profilato  e  la  bocca  dalie  labbra  sottili  ;  uguale  il  modo 
di  piegare  i  panni  e  persino  identico  il  fermaglio  ap¬ 
puntato  sull’abito  rosa  della  santa,  con  entrovi  le  sigle 
del  Cristo. 

Concludendo,  alla  pregevole  copia  di  Aurelio  Luini, 
tratta,  come  ha  dimostrato  Gustavo  Frizzoni  (cfr.  il 
fascicolo  III-IV  de  L’Arte,  a.  1901),  dal  bellissimo 
quadro  originale  di  Bernardino  Luini,  in  possesso  della 
Galleria  Reale  di  Copenaghen,  gli  studiosi  dovranno 
aggiungere  anche  questa  del  Museo  di  Forti,  d’ignoto 
maestro,  la  quale  per  grazia  e  finezza  di  esecuzione 
figura  assai  degnamente  nella  collezione  Versari. 

E.  Calzini. 

Notizie  Romane. 

Pitture  medioevali  romane.  —  Sullo  svolgimento 
della  pittura  in  Roma  nell’età  di  mezzo,  non  abbiamo 
ancora  conoscenze  molto  chiare.  Soltanto  da  pochi 
anni  le  scoperte  di  Santa  Maria  Antiqua,  di  Santa 
Cecilia  in  Trastevere,  e  di  altri  luoghi  specialmente 
della  provincia,  hanno  portato  tale  copiosissimo  ma¬ 
teriale  da  poter  rischiarare  d’un  tratto  tanti  punti 
oscuri  della  storia  artistica  della  capitale  dell’Occi¬ 
dente,  nel  tempo  in  cui  le  forme  orientali  si  anda¬ 
vano  vittoriosamente  diffondendo,  ma  ancora  si  sente 
la  necessità  che  quel  materiale  troppo  mal  giudicato 
da  molti,  sia  raccolto,  studiato,  illustrato  con  cura. 

Ora  che  tanto  si  dibatte  nella  storia  dell’arte  la 
questione  delle  influenze  bizantine  di  contro  alla  pre¬ 
ponderanza  assoluta  accordata  fin  qui  da  tutti  all’oc¬ 
cidente,  sarebbe,  noi  crediamo,  della  massima  impor¬ 
tanza  stabilire  con  precisione  quanta  parte  queste  in¬ 
fluenze  abbiano  avuto  in  Roma,  determinarne  i  limiti, 
le  cause,  le  vicejide. 

In  queste  mie  brevi  note  io  non  pretendo  affatto 
di  riparare  a  tale  mancanza  di  un  lavoro  generale 
sulla  pittura  medioevale  romana,  nè  di  risolvere  esau¬ 
rientemente  nessuna  delle  questioni  che  si  presentano 
allo  studioso;  mi  limiterò  invece  ad  illustrare  breve¬ 
mente  alcune  opere  recentemente  venute  in  luce 
e,  salvo  indicazione  contraria,  del  tutto  sconosciute 
sin  qui. 

Le  pitture  del  cimitero  di  Commodilla.  —  Ese¬ 
guendosi,  a  cura  della  Commissione  pontificia  di  ar¬ 


cheologia  sacra,  degli  scavi  nel  cimitero  di  Commo¬ 
dilla  è  venuta  in  luce  la  basilica  dei  due  martiri  Fe¬ 
lice  e  Adaucto  contenente  gran  numero  d’iscrizioni  e 
alcune  pitture. 

Tre  di  queste  pitture  sono  state  illustrate  da  Mon¬ 
signor  Wilpert  nel  Nuovo  Bollettino  di  archeologia 
cristiana  dell’anno  ultimo.  '  La  prima  rappresenta  la 
iraditio  clavium,  soggetto  come  nota  il  Wilpert  «  affatto 
nuovo  nella  pittura  delle  catacombe;  un’altra  rappre¬ 
senta  San  Luca,  e  una  iscrizione  ci  permette  di  asse¬ 
gnarla  al  tempo  di  Costantino  Pogonato  (668-685);  Ifi 
terza  infine  raffigura  la  Vergine  seduta  in  trono:  ai 
due  lati  stanno  i  Santi  Felice  e  Adaucto,  il  quale  ul¬ 
timo  presenta  alla  Madonna  una  donna  vestita  di  tu¬ 
nica  (fig.  i).  Sotto  la  scena  corre  una  iscrizione  ri- 
ferentesi  alla  donna  sepolta  nella  tomba,  chiamata 
Turtura,  e  alla  quale  il  figlio  fece,  fare  la  pittura  e  l’epi- 
gi anima  ». 

li  Wilpert  crede  giustamente  che  la  pittura  come 
l’altra  della  iraditio  clavium  debba  assegnarsi  alla  fine 
del  V  secolo  o  ai  primi  decenni  del  sesto.  Nel  dipinto 
della  Madonna  si  nota  molto,  scrive  il  Wilpert,  «  del¬ 
l’arte  cimiteriale,  specialmente  nel  modo  di  rappre¬ 
sentare  e  disporre  attorno  al  gruppo  principale  le 
figure  dei  santi  con  la  defunta,  dando  ed  esse  l’at¬ 
teggiamento  corrispondente  al  momento  più  essenziale 
deil’azione  ». 

Il  Wilpert  trova  invece  delle  novità  ne!  gruppo  cen¬ 
trale.  «  Gesù  non  apparisce  più  solo,  da  giudice,  ma 
bambino  in  grembo  alla  sua  madre,  seduta  come  una 
imperatrice  in  un  trono  gemmato.  Ambedue  sono 
inoltre  troppo  indipendenti  dall’azione  che  l’artista 
volle  raffigurarci  ;  essi  potrebbero  star  benissimo  da 
sè.  In  ciò  io  vedo  un  forte  indizio  che  il  gruppo  della 
Vergine  col  divin  Infante  sia  una  copia  di  qualche 
celebre  imagine  della  Madonna  con  Gesù,  dipinta  forse 
sopra  una  tavola,  come  quella  della  basilica  di  Santa 
Maria  Antiqua  ». 

Non  so  quanta  verosimiglianza  possa  avere  questa 
ipotesi  del  Wilpert;  ma  è  certo  che  il  gruppo  cen¬ 
trale  è  così  separato  dal  resto  che  sembra  proprio  che 
l’artista  lo  abbia  trasportato  qui  da  un’altra  rappre¬ 
sentazione.  La  Madonna  è  rappresentata  in  trono, 
quindi  come  regina,  mentre  in  tutte  le  pitture  delle 
catacombe  siede  semplicemente  su  uno  scanno,  come 
a  Priscilla  e  altrove.  È  dunque  un  concetto  del  tutto 
nuovo  che  qui  troviamo  e  che  non  ci  permette  in 
alcun  modo  di  riconnettere  l’imagine  di  Commodilla 
con  le  altre  cimiteriali  antecedenti. 

Un  paragone  si  può  invece  stabilire  con  la  rappre¬ 
sentazione  musiva  della  navata  centrale  di  Sant’Apol- 
linare  Nuovo  a  Ravenna  (fig.  2):  la  figura  di  Maria 


^  G.  Wilpert,  Di  tre  pittiive  recentemente  scoperte  nella  basi¬ 
lica  dei  Santi  Felice  e  Adanito  nel  cimitero  di  Commodilla.,  in  Nuovo 
Biilleitino  di  archeologia  cristiana,  1904. 


Alìiesco  del  v-vi  secolo 
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che  in  essa  vedasi  rammenta  assai  da  vicino  pel  co¬ 
stume,  per  la  posizione,  anche  un  po’  pel  tipo  quella 
di  Commodilla,  a  parte  naturalmente  le  differenze  di 
gesto  dovute  alla  diversa  parte  rappresentata  dalla 
Madonna  nelle  due  composizioni  ;  il  musaico  di  San- 
t’Apollinare,  che  rimonta  alla  prima  metà  del  secolo  vi, 
di  poco  posteriore  quindi,  e  forse  contemporaneo,  al 
dipinto  romano,  per  quella  certa  rigidezza  delle  figure, 
per  l’impiego  quasi  eccessivo  dell’oro  sul  fondo  e  sugli 
abiti,  per  la  presenza  della  madreperla  tra  le  tessere 
di  vetro  colorato,  è,  come  tutti  gli  altri  della  zona  in¬ 
feriore  della  gran  navata,  di  origine  incontestabilmente 
bizantina. 

L’arte  che  nelle  catacombe  aveva  raffigurato  le  Ma¬ 
donne  di  Priscilla  e  dell’Ostriano  in  aspetto  matro¬ 
nale  traeva  ispirazione  dalle  forme  ellenistiche  diffuse 
allora  in  Occidente,  ma  le  sue  creazioni  non  rispon¬ 
devano  alle  concezioni  cristiane. 

11  cristianesimo  primitivo  all’opposto  del  pagane¬ 
simo  che  aveva  dato  alle  sue  deità  carattere  essen¬ 
zialmente  umano  poneva  le  sue  divinità  nel  cielo,  come 
nel  cielo  appuntava  tutte  le  sue  speranze,  il  termine 
di  tutti  i  suoi  desideri. 

Per  questo  era  necessario  un  nuovo  stile;  e  fu 
l’Oriente  che  lo  formò  ;  l’arte  bizantina  con  le  sue 
figure  ieratiche  rispondeva  benissimo  alle  idealità 
nuove  ;  e  questa  è  la  ragione  del  rapido  diffondersi 
di  essa  in  tutte  le  terre  cristiane. 

La  persona  divina  è  concepita  in  aspetto  regale, 
su  trono  tempestato  di  gemme:  alla  fine  del  quinto 
secolo  trionfano  in  questo  affresco  le  concezioni  orien¬ 
tali  nella  capitale  dell’Occidente.'  Una  simile  imagine 
regale  della  Madonna  è  comunissima  a  Roma  nel 
medio  evo;  la  vediamo  nel  famoso  affresco  di  Santa 
Maria  Antiqua  (nel  cosiddetto  palimpseste  a  destra 
dell’abside  grande)  nella  Madonna  coronata,  assai  più 
antica  dì  quanto  si  credeva. 

Taluno  potrebbe  osservare  che  rappresentazioni  di 
sacre  persone  in  trono  non  mancano  a  Roma  ante¬ 
riormente  all’affresco  di  Commodilla,  e  ad  esempio  il 
musaico  famoso  di  Santa  Pudenziana  ci  presenta  il 
Cristo  su  trono  gemmato,  e  cosi  vediamo  il  Bambino 
adorato  dai  Magi  nel  grande  musaico  dell’arco  trion¬ 
fale  di  Santa  Maria  Maggiore  del  tempo  di  Sisto  III; 
ma  per  entrambi  questi  monumenti,  benché  forse  nes¬ 
suno  Io  sappia,  da  tempo  è  dimostrata,  a  parer  mio 
assai  giustamente,  la  derivazione  iconografica  dal¬ 
l’Oriente.  Mi  riferisco  alle  ricerche  dello  Ajnalov,  che 
già  dal  1895  ha  scritto  un  importantissimo  volume 
sui  Musaici  dei  secoli  IV  e  V,  che  meriterebbe  di  esser 
più  conosciuto  e  tradotto  perchè  tutti  gli  studiosi  ne 
potessero  profittare.^  Mi  mancherebbe  qui  lo  spazio 

'  Questi  concetti  sono  più  ampiamente  svolti  nella  mia  Icono¬ 
grafia  della  Madonna.  -  Studio  delle  rappreseìitazioiii  della  Ver¬ 
gine  nei  monumenti  artistici  d’ Oriente  e  d’ Occidente,  Firenze,  1905. 

^  D.  V.  Ajnalov,  Mozaiki  IV i  V  vjekov.  Izsljedovani  'a  v  oblasii 


per  riassumere  sia  pure  brevemente  le  osservazioni 
del  valentissimo  studioso  a  proposito  dei  musaici  di 
Santa  Pudenziana  e  di  Santa  Maria  Maggiore  ;  mi 
limiterò  a  tradurre  le  sue  conclusioni. 

L’Ajnalov  scrive  del  musaico  di  Santa  Pudenziana 
(pag.  69)  :  «  Gli  abiti  di  Cristo  son  di  porpora  cremi- 


Fig.  2  — ■  Ravenna,  Sant’Apollinare  Nuovo 
Musaico  del  secolo  vi 


sina  tessuta  d’oro.  Questo  colore  per  la  prima  volta 
è  chiaramente  espresso  in  un  musaico,  in  seguito  è 
sempre  ritenuto  per  l’abito  di  Cristo  e  ugualmente 
per  quello  della  Madonna.  I  monumenti  orientali, 

iconografii  i  stil  a  drevne-xristianskago  iskysstva.  (Musaici  dei  se¬ 
coli  IV  e  V.  Ricerche  nel  campo  dell’iconografia  e  dello  stile  del¬ 
l’arte  antica  cristiana),  San  Pietroburgo,  1895,  pag.  199,  con  28  il¬ 
lustrazioni  e  due  tavole.  L’autore  esamina  i  musaici  di  Santa  Co¬ 
stanza,  di  Santa  Pudenziana,  di  Santa  Maria  Maggiore,  di  Santa 
Sabina,  del  Laterano,  a  Roma;  del  battistero  di  San  Gennaro  a  Na¬ 
poli  ,  di  Santa  Prisca  a  Capua  ;  delle  cappelle  di  Sant’ Aquilino  e 
di  San  Vittore  a  Milano  ;  del  battistero  dì  Albenga  in  Liguria  ; 
sempre  con  numerosissimi  riferimenti  iconografici  ed  osservazioni 
stilistiche  del  tutto  nuove.  Per  citare  un  solo  esempio  nessuno  sa¬ 
peva  che  nell’arco  di  Santa  Maria  Maggiore  vi  fosse  nel  frontone 
del  tempio  di  Gerusalemme  una  personificazione  di  Roma. 


UArie.  Vili,  8. 
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I'i»-  3  —  Roma.  Santa  Maria  in  via  Lata 
(Aratorio  .sotterraneo,  San  Paolo 


come  Pevangelario  siriaco  del 
\  i  secolo  della  Biblioteca  na¬ 
zionale  di  Parigi,  i  musaici  di 
■Sant'Apollinare  Nuovo  a  Ra¬ 
venna  e  i  manoscritti  bizantini 
speci.il mente  ritengono  (jnesto 
colore  ». 

A  proposito  poi  pel  tipo  del 
Cristo  con  la  liarba  lunga,  i 
Inngbi  capelli  castani,  il  naso 
dritto  ,  gli  occhi  bruni ,  ag¬ 
giunge  (pag.  70):  «  Questo  tipo 
comincia  nel  patrimonio  del- 
P.irte  bizantina  e  si  trova  nella 
chiesa  di  Santa  .Sofia  a  Costai! - 
tino|)oli  rlel  VI  secolo,  e  nel  co¬ 
dice  di  Cosma  delPviii  secolo 
(P'ihh  Laur.,  n.  699).  Qnest’nl- 
tima  circostanza  ci  dice  anche 
che  il  tipo  non  appartiene  a 
Roma  e  alla  sua  scuola,  ma 
alPoriente  ».  Riguardo  all’arco 
di  Santa  Maria  Maggiore  PAj- 
nalov  scrive  (pag.  104)  :  -<  L’a¬ 
nalisi  generale  delle  composi¬ 
zioni  e  dei  loro  dettagli  mo¬ 
stra  fpianto  numerose  relazioni 
conservano  esse  con  l’arte  bi¬ 
zantina.  Esse  si  ricongiungono 
aH'arte  orientale.  Le  tracce 
separate  che  si  uniscono  nei 
musaici  in  un  complesso  gene- 
lale  sono  sparse  sui  monu¬ 
menti  delle  scuole  di  Ravenna 
e  di  Milano,  sui  momnnenti 
dell’arte  siriaca  ecpialche  volta 
s’incontrano  nell’arte  romana 
e  d’nn  tratto  divengono  vive 
nell’arte  bizantina  vera  dal- 
rvni-xiii  secolo.  I  tipi  di  Ma¬ 
ria,  di  Afrodisio  e  di  Giuseppe 
sono  sconosciuti  nelle  cata¬ 
combe  e  nei  sarcofagi  romani 
e  galli  ;  i  tipi  di  sacerdoti  e  i 
loro  costumi  sono  conosciuti 
soltanto  della  figura  del  sa¬ 
cerdote  di  Ravenna  e  nel  Mel- 
chisedech.  A  Ravenna  e  nei 
manoscritti  greci  noi  incontria¬ 
mo  i  magnifici  vestiti  di  Afro¬ 
disio  e  delle  ilonne,  composti 
nelle  forme  definite,  seguito 
cerimoniale  dell’  imperatore 
bizantino.  Qui  troviamo  anche 
i  toni  d’oro  e  i  vestiti,  la  di¬ 
posizione  delle  figure  appena 
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aggruppate  e  le  processioni. 
Le  figure  allegoriche  delle 
chiese  fino  ade.sso  son  cono¬ 
sciute  solo  nella  scuola  ro¬ 
mana,  ina  le  forme  in  cui  ap¬ 
pariscono  nel  musaico  non  son 
proprie  solo  a  Roma;  una  delle 
figure  è  ripetuta  nell’evange- 
lario  siriaco  nell’imagine  della 
Madonna  ». 

Anche  per  raff  resco  di  Com- 
modilla  non  sembrerà  dunque 
ardito  di  riconoscere  l’origine 
orientale  della  concezione  del 
gruppo  centrale  della  Madonna 
col  Bambino.  La  stessa  rap¬ 
presentazione  si  ritrova  a  Roma 
come  abbiamo  detto  a  Santa 
Maria  Antiqua,  a  San  Cle¬ 
mente  e  nel  musaico  di  Santa 
Maria  in  Domnica.' 

Affreschi  medioevali  in 
Santa  Maria  in  via  Lata.  — 

Siamo  lieti  di  dar  per  primi 
agli  studiosi  notizia  della  sco¬ 
perta  d’importantissimi  affre¬ 
schi  medioevali  avvenuta  nel 
novembre  dello  scorso  anno 
nell’antico  oratorio  sottostante 
alla  chiesa  di  Santa  Maria  in 
via  Lata  al  Corso. 

Già  in  quell’oratorio  si  no¬ 
tavano  nelle  pareti  tracce  di 
antichi  dipinti,  alcune  teste  di 
santi,  un  crocifisso,  ecc.  Il  Rev. 
D.  Luigi  Cavazzi,  canonico 
della  chiesa,  che  prepara  per 
le  stampe  un  erudito  lavoro 
sulla  storia  del  tempio,  fece 
iniziare  delle  ricerche  che  han¬ 
no  dato  ottimi  risultati  e  an¬ 
cora  migliori  potranno  darne." 

^  Ringrazio  vivamente  il  prof. 
O.  Marucchi  il  q'uale  gentilmente 
mi  ha  favorito  la  fotografia  cleU’af- 
fresco  della  basiUca  a  Commodiila, 
eseguita  pel  Nuovo  Bollettino  di  ar¬ 
cheologia  cristiana. 

^  Son  lieto  dì  porgere  qui  vivi 
ringraziamenti  al  rev.  D.  Luigi  Ca« 
vazzi,  a  cui  spetta  Tonore  delle  impor¬ 
tantissime  scoperte  di  Santa  Maria  in 
via  Lata,  per  avermi  favorito  le  fo¬ 
tografie  dei  dipinti  permettendomi 
di  esaminarli  a  più  riprese.  Egli  si 
propone  di  illustrare  i  preziosi  affre¬ 
schi  nel  suo  bel  lavoro:  La  diaconia 


Fig.  4  —  Ronui,  Santa  Maria  in  via  Lata 
Oratorio  sotterraneo.  San  Giovanni 
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Riservandomi  ad  altra  volta  di  dare  cenni  più  ampi 
di  queste  interessantissime  pitture  che  meritano  l’at¬ 
tenzione  degli  studiosi,  mi  limito  a  riprodurre  qui  due 
figure  di  santi. 

Nella  parete  sinistra  deU'aula  maggiore  dell’antico 
tempio,  nell’angolo  verso  la  jrarte  del  fondo,  si  è  tro¬ 
vata  una  |)orta  che  immette  in  un  altro  ambiente  ora 
rietn[)ito  da  un  muro  a  sacco  costruito  per  sostenere 
le  costruzioni  supeiiori.  Anche  l’altro  ambiente  era 
tutto  decorato  di  jiitture;  nella  parte  superiore  delle 
pareti,  per  ora  in  esso  scoperte,  si  vedono  delle  storie 
della  vita  e  del  martirio  di  un  santo,  che  iscrizioni 
logore  lasciano  identificare  con  Sant’ Erasmo;  e  infe¬ 
riormente  grandi  figure  di  santi  allineate.  Lo  stile  le 
avvicin.'i  molto  alle  storie  dei  martiri  Santi  Quirico  e 
Giulitta  a  Santa  Maria  Antiqua.  Le  più  tarde  sono 
invece  due  grandi  figure  di  santi  che  trovansi  negli 
stipiti  della  porta  che  unisce  le  due  aule,  e  rappresen¬ 
tano,  come  risulta  dalle  iscrizioni,  i  due  martiri  celi- 
montani  Giovanni  e  Paolo.  Le  figure  hanno  l’altezza 
di  m.  1.25  circa;  quella  di  San  Paolo,  sullo  stipite 
ilestro  (lìg.  3)  è  in  buonissime  coiulizioni,  ma  non  al¬ 
trettanto  si  può  dire  del  San  Giovanni  che  sventura¬ 
tamente  ha  molto  sofferto  (fig.  4).  Le  caratteristiche 
delle  iscrizioni,  il  costume  e  lo  stile  ci  consigliano  di 
assegnarne  l’esecuzione  al  secolo  ix-x. 

L’oratorio  era  diviso  in  due  vani  da  un  arco  ;  in 
quello  anteriore  vedesi  a  destra  un  altare  sopra  cui  è 
dipinto  un  Cristo  crocifisso.  Alle  estremità  delle  due 
braccia  trasversali  della  croce  si  vedono  tracce  di  mani 
che  le  stringono  ;  certamente  queste  mani  api^artene- 
vano  a  una  figura  dell’  Eterno  Padre  che  doveva  esser 
rappresentato  seduto  tenendo  avanti  a  sè  il  crocifisso, 
sulla  cui  cima  stava  una  colomba;  forma  consueta  per 
rappresentare  la  Trinità.  Questo  dipinto  è  però  d’epoca 
più  tarda,  del  xni  secolo  incirca.  Nel  secondo  vano 
vedonsi  uell’angolo  di  sinistra  tre  strati  di  pitture  so¬ 
vrapposti;  del  più  antico  rimangono  solo  le  estremità 
ilei  piedi  di  una  figura  e  la  parte  inferiore  della  tunica, 
del  medio  vedonsi  pure  le  estremità  dei  piedi  di  due 
personaggi,  del  superiore  si  vedono  avanzi  di  una  rap¬ 
presentazione  del  miracolo  dei  pani  e  dei  pesci,  la  mano 
di  Cristo  che  dà  i  iresci  a  un  uomo  che  si  china  a 
riceverli  con  le  mani  coperte  dal  suo  manto.  È  pro¬ 
babile  che  lo  strato  medio  rappresentasse  la  stessa 
scena,  poiché  la  posizione  della  figura  era  la  stessa, 
da  quanto  mostrano  i  pochi  resti. 

L’oratorio  era  riempito  quasi  per  metà  da  calci¬ 
naccio  su  cui  era  posto  un  pavimento  in  mattoni  ; 
riempitura  eseguita  nel  1594  come  risulta  da  un  do¬ 
cumento  gentilmente  comunicatomi  dal  rev.  canonico 
I).  Luigi  Gavazzi.  Il  documento  è  estratto  dal  Liber 
istroìiientoniDi  109,  ab  an.  1590  ad  an.  1596  fol.  104. 


di  Santa  Maria  in  l’ia  Lata  -  Menioi  ir  statiche,  a  cui  attende  con 
intelligente  cura. 


Da  esso  risulta  che  fino  al  1594  l’oratorio  sotterraneo 
doveva  esser  ancora  conservato  vuoto.  Causando  incon¬ 
venienti  l’invasione  dell’acqua,  i  canonici  vi  vollero 
provvedere.  Nel  documento  del  2  lunii  1594  certo  Ago¬ 
stino  muratore  si  obbliga  di  accomodare  l’oratorio  di 
della  chiesa,  cioè  riempire  di  bitoti  calcinaccio  e  fare 
lastrico  buono,  sodo,  forte  e  recipiente  per  lutto  il  detto 
oratorio,  sicché  l’acqua  che  ci  penetra  si  levi  in  fatto,  in 
modo  tate  che  per  l’avvenire  non  ci  possa  penetrare  eccetto 
che  ciò  non  procedesse  per  causa  d’ inondazione  di  fiume 
o  altro  caso  simile.  Item  s’obbliga  e  promette  detto  Ago¬ 
stino  muratore  che  per  un  anno  e  mezzo  da  computarsi 
da  quel  tonpo  che  sarà  finita  t’opra  non  ci  penetrarà 
l'acqua  in  modo  alcuno:  altrimenti  vuole  che  sia  lecito 
a  detti  sig.ri  canonici  che  possano  fare  raccomodare  detto 
oratorio  in  quel  che  mancasse  da  altre  persone  a  tutti 
danni  spese  c  interesse  di  d°  Agostino  muratore.  Iteìu 
detto  Agostino  muratore  s’obbliga  e  promette  come  di 
sopra,  di  alzare  l’altare  di  detto  oratorio  quanto  li 
sarà  dato  nella  misura  da  delti  Rev.  Canonici  e  simil¬ 
mente  promette  alzare  il  pozzo  che  sta  in  detto  orato¬ 
rio  similmente  tanto  quanto  li  sarà  ordinato  da  detti 
sig.  Canonici. 

Reni  d°  Agost°  muratore  s’ obbliga  e  promette,  come 
di  sopra  murare  sotto  l'arco  per  quanto  dura  il  pila¬ 
stro  della  colonna  et  inalzare  e  allargare  detto  arco 
sicché  commodamente  si  possa  entrare  da  un  oratorio 
all’ altro,  overo  da  una  parte  all’altra  di  detto  oratorio 
e  allargarlo  almeno  tre  palmi  di  più  di  quel  ch’è. 

Item  detto  Agostino  muratore  s’obbliga  e  protnelte 
come  di  sopra,  alzare  la  prima  porta,  sicché  commo¬ 
damente  si  possa  entrare  in  detto  oratorio  e  detta  opra 
il  d°  Agostino  muratore  si  obbliga  e  promette  farla 
bene.  ecc. 

Come  risulta  dal  documento,  piuttosto  che  un  solo 
tempio,  si  dovevano  avere  due  oratori  messi  in  comu¬ 
nicazione  dall’arco,  la  cui  apertura  è  oggi  alla  base 
metri  3.14.  I  pilastri  dell’arco  sporgono  ora  dalle  pa¬ 
reti  laterali  soltanto  88  cent.  Nello  scavo  è  anche  venuto 
in  luce  un  frammento  di  pluteo  marmoreo  con  i  soliti 
ornati  a  corde  intrecciate.  Da  parecchi  dati  storici,  che 
qui  non  è  il  caso  di  esporre,  si  può  pensare  che  gli 
oratori  inferiori  furono  abbandonati  circa  verso  la  metà 
del  secolo  xi. 

Un  affresco  scoperto  a  San  Bartolommeo  aU 
l’Isola.  —  Nel  settembre  dello  scorso  anno  rimuo¬ 
vendosi  dall’altare  della  cappella  del  Sacramento,  a 
destra  dell’abside,  una  moderna  statua  della  Madonna 
è  venuta  in  luce  nella  nicchia  retrostante  una  pittura 
di  cui  non  si  era  mai  sospettata  l’esistenza.  Per  la 
cortesia  del  rev.  P.  Guardiano  del  convento  annesso 
alla  chiesa,  potei  jiel  primo  esaminare  il  dipinto. 

Esso  rappresenta  la  Madonna  in  trono  col  Piam- 
bino  in  grembo,  e  due  figure  di  donatori  in  basso  e 
in  piccolissime  proporzioni  (fig.  5). 


Fi.  5  —  Roma,  San  Bartolommeo  all’Isola.  Aftresco  del  secolo  xiii 
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La  Madonna  siede  su  trono  senza  spalliera,  intera¬ 
mente  rifatto,  con  pulvino  rosso  pure  moderno  ;  porta 
un  manto  bianco  pure  completamente  ridipinto,  che 
le  avvol.çe  il  capo,  lasciando  vedere  sotto  una  tunica 
rossa.  Sostiene  sul  braccio  sinistro  il  P.ambino,  il  quale 
ha  manto  pure  bianco  su  tunica  gialla,  nimbo  croce- 
-  egnato,  e  tiene  nella  sinistra  un  rottilo  chiuso  mentre 
leva  la  destra  a  benedire.  Ai  due  lati  del  trono  stanno 
a  destra  una  donna  e  a  sinistra  un  vecchio  barbato 
nell'atteggiamento  d’invocare  la  Madonna:  essi  por¬ 
tino  nimbi  che  evidentemente  furono  aggiunti  in  tempo 
posteriore  quando  si  credette  che  le  due  figure  rap¬ 
presentassero  dei  santi. 

Tutto  il  fondo  dell’affresco  di  un  turchino  cupo 
con  stelle  d’oro  è  di  restauro  del  Settecento;  epoca 
in  cui  si  aggiunsero  in  alto  anche  due  angeli  soste¬ 
nenti  una  corona;  la  parte  inferiore  del  dipinto  tranne 
le  due  figurette,  dai  piedi  del  l’ambino  in  giù,  è  pure 
moderna  e  dipinta  su  intonaco  moderno  essendo  pro¬ 
babilmente,  come  lasciano  siqiporre  le  fenditure,  fra¬ 
nato  il  muro  antico.  Non  possiamo  quindi  dir  nulla 
con  sicurezza  intorno  alla  forma  del  trono  che  certo 
non  era  simile  all’attuale.  Fortunatamente  i  visi  della 
Madonna  e  del  figlio  si  son  conservati  intatti,  come  pure 
è  intatto  (piasi  tutto  il  corpo  del  Bambino.  I  contorni 
dei  visi  e  delle  mani  sono  fortemente  segnati  di  nero, 
le  carni  hanno  color  terreo  preparato  di  verde  con 
lunghe  lumeggiature  bianche  che  accompagnano  le 
labbra,  il  naso,  segnali  rughe  sulla  fronte,  pieghe  nel 


collo,  copron  le  dita  e  le  unghie.  Il  mento  ha  una 
piega  concava  che  si  addentra  nelle  carni  come  un 
taglio,  manca  l’incavo  alla  radice  del  naso,  le  pal¬ 
pebre  son  segnate  con  una  linea  rossa,  pratica  questa 
niente  affatto  speciale  ai  soli  pittori  medioevali,  come 
si  è  voluto,  perchè  la  si  può  riscontrare  nelle  più  an¬ 
tiche  pitture  delle  catacombe. 

F  notevole  come  il  viso  della  Madonna  ricordi  per¬ 
fettamente  il  tipo  deirOdigitria  greca,  cosi  da  farci  con 
tutta  verosimiglianza  supporre  che  gli  artisti  copiassero 
imagini  bizantine  pervenute  in  gran  numero  in  occi¬ 
dente  al  tempo  della  contesa  degl’iconoclasti.  Assai 
simile  iconograficamente  è  la  Madonna  col  Bamlnno  di 
Conxolus  a  Subiaco,  certo  derivante  da  un  medesimo 
tipo.  Le  osservazioni  stilistiche  da  noi  esposte  ci  per¬ 
suadono  ad  assegnare  l’affresco  di  San  Bartolommeo 
alla  meta  circa  del  xiii  secolo  :  malgrado  certo  arcaismo 
di  forme  e  di  tecnica,  il  dipinto  è  già  un  segno  del 
risvegliarsi  a  Roma  del  movimento  nuovo  deH’arte, 
prima  del  Cavallini,  e  prima  di  Giotto,  che  non  fu  crea¬ 
tore  di  nuove  idee  dal  nulla,  ma  interprete  potente  di 
quelle  che  già  dal  principio  del  Duecento  si  andavano 
maturando  in  Italia.  ’ 

Antonio  Munoz. 


‘  Disgraziatamente,  doveiiilosi  per  ragioni  di  culto  ricollocare 
sulTaltare  la  moderna  statua  di  legno,  Tadìesco  è  di  nuovo  nascosto. 
Speriamo  che  sì  voglia  provvedere  a  che  il  prezioso  dit>iiito  non 
rimanga  più  a  lungo  celato. 


CRONACA 


^  Ad  Ancona  il  27  dicembre  p.  p.  il  prof.  Maroni 
ha  tenuta  una  conferenza  «  Ancona  e  il  Petrarca  »,  ac¬ 
cennando  alle  relazioni  di  lui  con  l’arte  figurativa. 

A  Roma  il  7,  io,  14  gennaio  si  è  tenuto  nei  lo¬ 
cali  dell’Associazione  artistica  internazionale  per  opera 
della  Società  Filologica  Romana  un  ciclo  di  3  confe¬ 
renze  :  «  I  trionfi  nelle  arti  rappresentative  »  di  Adolfo 
Venturi;  «  Il  paesaggio  petrarchesco»  di  Carlo  Segrè  ; 
«Le  opere  del  Petrarca  e  le  arti  figurative»  di  P'ede- 
rico  Hernianin. 

^  A  Firenze  il  31  dicembre  p.  p.  sono  arrivati  tutti 
i  progetti  pel  concorso  di  2°  grado  per  il  locale  della 
Biblioteca  Nazionale.  Da  Roma  ne  sono  partiti  diversi, 
fra  cui  notiamo  quello  dell’architetto  Piacentini  per 
un  felice  tentativo  di  fusione  dell’arte  fiorentina  del 
Rinascimento  con  lo  stile  Boreale,  e  per  il  bel  locale 


riservato  alle  antiche  collezioni  di  manoscritti  e  di 
codici.  Il  IO  febbraio  è  stata  aperta  l’esposizione. 

A  Roma  la  Reale  Insigne  Accademia  di  Belle 
Arti  di  San  Luca  ha  aperto  i  concorsi  Poletti  per  la 
scultura  (L.  1000)  e  Pellegrini  per  la  pittura  (L.2000). 
Lodiamo  la  libertà  concessa  nel  tema  agli  scultori  ! 
Perchè  non  altrettanto  ai  pittori  ? 

A  Grottaferrata  in  occasione  del  nono  centenario 
della  fondazione  della  badia,  si  è  pensato  di  racco¬ 
gliere  nella  badia  stessa  una  Esposizione  artistica  italo- 
liizantina.  Per  l’esecuzione  del  progetto  si  è  costituito 
un  comitato  speciale,  presieduto  da  Mgr.  Duchesne 
sotto  il  patronato  del  Ministro  della  P.  1.  Il  Comitato 
chiede  il  concorso  di  tutti  gli  studiosi  pregandoli  di 
interessarsi  alla  riuscita  dell’importantissima  mostra, 
la  prima  del  genere  in  Italia,  inviando  oggetti  d’arte 
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biznntina,  pubblicazioni,  calchi,  fotografie,  dirigendoli 
al  barone  Rodolfo  Kanzler,  Roma,  piazza  Sforza  Ce- 
sarini,  46.  Alia  mostra  sono  già  assicurate  importanti 
opere;  tutti  gli  oggetti  bizantini  del  Museo  Cristiano 
Vaticano,  dei  Musei  di  Rrescia,  Ravenna,  Bologna, 
della  collezione  Carrand,  della  Collezione  Stroganoff. 
Molti  privati  daranno  il  loro  concorso,  e  le  chiese 
d’Italia  apriranno  i  loro  tesori:  Rossano  promette  il 
codice  purpureo.  San  Marco  a  Venezia  presta  alcuni 
dei  preziosi  oggetti:  sarà  insomma  una  festa  per  gli 
studiosi  e  insieme  una  bella  occasione  per  render  più 
popolari  gli  studi  bizantini  in  Italia. 

Arte  darà  nel  prossimo  fascicolo  ampia  notizia 
della  mostra  che  s’inaugurà  il  15  marzo,  e  intanto  ri¬ 
volge  preghiera  ai  suoi  lettori  di  coadiuvare  per  quanto 
loro  è  possibile  i!  Comitato,  raccogliendo  e  inviando  ma¬ 
teriali  di  studio,  che  raccolti  in  una  sala  speciale  di  con¬ 
sultazione  saranno  utile  complemento  all’Esposizione. 

A  Chieti  s’ inaugurerà  nel  prossimo  maggio  l’espo¬ 
sizione  dell’antica  arte  abruzzese.  Presidente  del  co¬ 
mitato  è  il  comni.  De  Laurentiis.  I  migliori  auguri 
per  ora;  e  ritorneremo  sull’argomento. 

^  A  Perugia  Romeo  Gallenga  ha  proposto  un’espo¬ 
sizione  dell’antica  arte  umbra,  in  occasione  delle  feste 
inaugurati  di  una  statua  al  Perugino.  La  proposta  ha 
accolto  favore  presso  i  cultori  d’arte. 

A  Venezia  per  la  sesta  esposizione  internazionale 
d’arte  di  prossima  inaugurazione,  si  è  ora  invitati  gli 
artisti  ad  eleggere  la  parte  loro  spettante  della  giuria 
d’accettazione. 

^  Ad  Atene  dal  7  al  13  aprile  p.  v.  si  terrà  un 
Congresso  internazionale  di  archeologia,  che  avrà  una 
sezione  dedicata  all’archeologia  bizantina.  Grandi  fa¬ 
cilitazioni  sono  offerte  ai  congressisti. 

^  A  Spoleto  si  è  sempre  in  allarme  per  il  Duomo 
che  minaccia  rovine,  e  poco  si  parla  di  provvedimenti. 

A  Venezia  il  17  gennaio  p.  p.  è  bruciato  nel  sa¬ 
lotto  dei  Conti  Ralbi-Valier  un  cpiadro  di  Jacopo  Tin¬ 
toretto.  Purtroppo  il  fuoco  continua  a  distruggere  le 
grandi  opere  veneziane! 

A  Bari  il  18  febbraio  si  è  inaugurata  la  cupola 
della  chiesa  Metropolitana,  ricostrutta  secondo  l’antica 
forma  medioevale  dall’ing.  Adolfo  Avena,  che  si  è 
valso  di  numerosissimi  frammenti  rinvenuti. 


^  Da  Padova  e  per  mezzo  del  «  Corriere  della  Sera» 
il  prof,  di  economia  politica  Ghino  Valenti  ha  sugge¬ 
rito  al  Governo  mezzi  pratici  per  applicare  utilmente 
la  legge  12  giugno  1902  sulla  conservazione  dei  monu¬ 
menti  e  degli  oggetti  d’antichità  e  d’arte.  .Speriamo 
che  insieme  col  Valenti  e  per  sua  iniziativa  si  possa 
risolvere  il  difficile  problema  da  tutti  i  punti  di  vista 
economici. 

A  Roma  si  è  adunato  il  20  gennaio  p.  p.  il  Co¬ 
mitato  centrale  per  le  Antichità  e  Belle  Arti:  ammise 
il  passaggio  di  un  cpiadro  dall’Accademia  provinciale 
di  belle  arti  di  Ravenna  alla  galleria  di  Firenze,  l’ac¬ 
quisto  di  un  quadro  rappresentante  San  Domenico  di 
Cosmè  Tura  per  la  stessa  galleria;  propose  l’uso  del 
diritto  di  prelazione  per  il  quadro  di  Cosmè  della  col¬ 
lezione  Santini  ;  trattò  delle  modificazioni  da  proporsi 
della  legge  tutrice  del  nostro  patrimonio  artistico,  della 
proroga  della  legge  del  giugno  del  1903  che  modificò 
quella  legge  generale;  votò  per  la  sospensione  di  ogni 
lavoro,  non  richiesto  da  esigenze  statiche,  nella  fac¬ 
ciata  della  cattedrale  di  Milano. 


^  A  Venezia  è  morto  ancor  giovane  GUSTAVO 
LUDWIG  il  17  gennaio.  Agli  studiosi  d’arte  era  il 
suo  nome  ben  noto  per  le  erudite  e  nuove  monografie 
sull’arte  veneziana  sparse  specialmente  nel  Reperlorinm 
fìlr  Kunstluissenschaft ,  nel  Jahrbuch  der  K.  Preussichen 
Kìinstsaniìnlungen ,  e  riunite  in  parte  nel  volume  di 
Carpaccio,  non  ancora  interamente  pubblicato.  All’at¬ 
tività  grande  univa  una  paziente  accuratezza  nelle  ri¬ 
cerche  d’archivio,  sì  che  varie  personalità  veneziane 
hanno  ricevute  da  lui  luce  nuova,  vari  polittici  sparsi 
per  ogni  dove  sono  stati  da  lui  almeno  idealmente 
riuniti.  L’entusiasmo  per  le  sue  ricerche,  che  addol¬ 
cirono  gli  ultimi  anni  della  sua  esistenza  malata,  lo 
fece  talvolta  fuorviare;  ma  non  è  qui  il  caso  se  non 
di  ricordare  ai  nostri  lettori  la  gratitudine  eh’ essi 
devono  al  valoroso  benemerito  ricercatore.  Gran  quan¬ 
tità  di  materiali  inediti  è  stata  dal  Ludwig  lasciata  in 
eredità  all’  Istituto  germanico  di  Firenze. 
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•SiDNEv  CoLwiN:  Drmvings  hv  old  Alasfers  in 
flir  University  Galleries  and  thè  Library  oj 
Christ  Church,  Oxford.  Collotype  facsimi¬ 
les  :  selected  and  described.  Oxford,  part  II, 
and  the  Clarendon  IRcss.  Henry  Frowde, 
AIDCCCIV. 

Ci  è  grato  intrattenerci  con  quanti  hanno  a  cuore  tutto 
(jnello  che  vi  è  di  più  spirituale  nelle  manifestazioni 
artistiche,  intorno  alla  seconda  parte  della  esem]rlare 
pubblicazione  dei  disegni  scelti  nelle  raccolte  di  Ox¬ 
ford,  intrapresa  per  parte  del  benemerito  direttore  del 
Gabinetto  delle  stampe  e  disegni  del  British  Museum, 
il  signor  Sidney  Colvin.  Non  meno  della  prima,  di  che 
si  è  ragionato  nel  fascicolo  III-V  del  settimo  anno  di 
questo  periodico,  ci  trasporta  in  un  mondo  ideale  dei 
più  elevati  la  Ars  ma^na  ìuagnuìn  gau- 

diinìi!  E  in  vero,  che  si  potrebbe  immaginare  di  più 
atrraente  pel  sincero  e  profondo  amatore  dell’arte,  che 
di  conversare  con  le  grandi  menti  dei  nostri  antichi, 
quando  questi  rispondono  ai  nomi  di  un  Durerò,  di 
un  Leonardo,  di  un  Michelangelo,  di  un  Raftaello  e 
via  dicendo,  nella  contemplazione  e  nella  meditazione 
dei  loro  irrimi  pensieri?  Nei  loro  schizzi,  improntati 
della  jriù  schietta  spontaneit<à,  liberi  di  preoccupazioni 
tendenti  agli  effetti  appariscenti,  scevri  da  ogni  bel¬ 
letto  proveniente  da  profani  ristauratori,  non  ci  si  ri¬ 
vela  forse  l’animo  loro  nel  modo  più  diretto  e  più  af¬ 
fascinante  ? 

Il  contenuto  di  codesta  seconda  parte  poi  può  ser¬ 
vire  egregiamente  ad  uno  studio  comparativo  del  ge¬ 
nio  di  ciascun  artista  in  tutto  quello  ch’esso  è  venuto 
estrinsecando  secondo  il  suo  personale  sentimento. 

Plntrando  in  materia,  eccoci  in  presenza  di  un 
grande  foglio,  edito  per  la  prima  volta,  del  irrincipe 
dei  disegnatori  alenlanni,  il  grande  Alberto  Durerò. 
Nulla  di  più  comprensivo,  di  più  ricco  d’invenzioni  di 
([uesto  schizzo,  condotto  affatto  fugacemente  mediante 
sottile  punta  di  penna.  È  intitolato  :  /  piaceri  del 


inondo,  poiché  rappresenta  delle  numerose  accolte  di 
uomini  e  di  donne,  che  si  sollazzano  tra  loro  nei  ]ùù 
svariati  godimenti,  immaginabili  nell’  umano  consor¬ 
zio;  tutte  cose  ben  consentanee  alla  ferace  fantasia 
dell’autore  che  si  è  reso  celebre  per  la  sua  inesauri¬ 
bile  vena  creativa,  di  che  danno  testimonianza  non 
meno  i  molti  disegni  che  le  stampe  tuttora  conservate. 

Nel  commento  alle  tavole,  ponderatamente  medi¬ 
tato  rispetto  ad  ogni  disegno,  viene  rilevato,  per 
quanto  concerne  (piello  di  che  si  ragiona,  il  distin¬ 
tivo  della  serietà  del  pensiero  prevalente  nelle  com¬ 
posizioni  del  Durerò,  là  dove  viene  osservato,  che 
mentre  a  [rrima  vista  la  scena  vasta  offerta  dal  foglio 
sembra  d’ indole  altrettanto  spensierata  e  mondana 
quanto  una  Kermesse  di  Rubens  e  di  Teniers,  rag¬ 
giunta  del  grottesco  scheletro,  che  si  avanza  da  un 
canto  portando  sulle  spalle  una  bara,  per  lo  stesso 
contrasto  che  esprime,  conferisce  al  quadro  un  signi¬ 
ficato  di  una  severità  morale  in  pieno  accordo  con  la 
tempra  più  grave  dell’artista  tedesco  e  del  suo  tempo. 

Subito  dopo  il  più  grande  fra  i  disegnatori  delle 
stirpi  nordiche,  ci  si  presenta  in  quattro  fogli  conse¬ 
cutivi  il  più  eccelso  nell’arte  italiana,  Leonardo  da 
Vinci.  Si  può  dire  che  come  l’uno  impersona  in  modo 
eminente  l’indole  germanica  del  suo  tempo,  così  l’al¬ 
tro  è  la  più  alta  espressione  dell’umanesimo  fiorente 
nella  nazione  che  stette  a  capo  della  civiltà  europea 
contemporaneamente. 

Non  si  creda  tuttavia  che  i  fogli  scelti  per  la  ripro¬ 
duzione  e  relativo  commento  dal  signor  Colvin  appar¬ 
tengano  al  novero  delle  opere  accurate  e  finite,  delle 
quali  l’autore  ha  pure  saputo  tramandarci  degli  esempi 
superlativi.  Non  si  tratta  in  realtà  se  non  di  leggeris¬ 
simi  abbozzi  di  fantasticherie  allegoriche,  per  le  fpiali 
quel  pensatore  sentiva  tanta  ]rropensione  ;  e  non 
ostante  in  cpiei  ]iochi  tratti  di  penna  chi  non  ammire¬ 
rebbe  l'innata  eleganza  e  la  scioltezza  della  mano,  che  si 
fa  interprete  d’ogni  più  jiiccolo  particolare  attinente 
all’allegoria  immaginata  ?  Singolare  fra  altre  (piella  dove 
si  vedono  sedute  una  accanto  all’altra  le  due  donne  sim- 
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Ijoleggianti  le  virtù  della  Giustizia  e  della  Prudenza, 
circondate  da  parecchi  accessori,  messi  insieme  assai 
animatamente.  Se  vi  si  debba  ravvisare  un’allusione 
adulatrice  a  Lodovico  il  Moro,  come  verrebbe  indi¬ 
cata  nella  siiiegazione  fatta  d’accordo  con  un’  inter¬ 
pretazione  suggerita  dallo  studioso  gentiluomo  Don 
Gerolamo  Calvi,  che  già  da  anni  dedica  il  meglio  del 
suo  tempo  allo  studio  del  misterioso  enciclopedico 
Leonardo,  è  cosa  che  lo  scrivente  non  si  sente  di 


sansa  invidia.  Quindi  di  nuovo  ci  si  presentano  ripro¬ 
dotti  separatamente  il  diritto  e  il  rovescio  di  un  foglio 
dedicalo  ad  altre  allegorie,  trattate  in  doppio  linguag¬ 
gio,  ('ioè  in  quello  grafico  delle  figure  e  in  c|uello  della 
scrittura,  il  fpiale  commenta  particolareggiatamente  il 
primo,  il  pensiero  dell’inventore  è  rivolto  sopra  una 
facciata  a  tutti  gl’indizi  coi  (piali  vuoisi  (pialificare 
l’Invidia,  sull’altra  a  ralligurare  i  mali  pensici  i  e  ;7 
piacere  e  iì  dispiacere  con  le  imagini  più  stravaganti. 


Leonardo  da  Vinci  :  Leda.  Weimar.  Collezione  Granducale 


poter  interamente  nè  affermare,  nè  negare.  Quel  che 
è  certo  si  è  che  vi  si  ha  da  ravvisare  una  semplice 
traccia  condotta  dal  disegnatore,  per  sè  solo,  da  una 
fantasia  più  che  da  un  pensiero,  passatogli  fugace- 

(S, 

mente  per  la  testa. 

Vieppiù  ridotto  ai  minimi  termini  apparisce  il  se¬ 
gno  visibile  sul  rovescio,  interpretato  per  un’allegoria 
della  Fama  e  dell’Invidia,  accompagnata  dalla  sen¬ 
tenza:  Prima  fia  il  corpo  sansa  l’ombra  che  la  virtù 


Notevole  quivi  nel  suo  testo  il  passaggio,  dove  accen¬ 
nando.  a  un  bastone  di  canna  che  mette  in  mano  alla 
figura  rappresentante  il  piacere,  soggiunge  che  simili 
canne  sono  velenose  e  mettpnsi  in  Toscana  a  sosle- 
gnjo  dei  letti,  a  significhare,  che  quivi  si  fanno  i  vani 
sogni  e  quivi  si  chonsunia  gran  parie  de  la  vita,  qnivj 
si  gitta  di  molto  nlile  tempo,  cioè  quel  de  la  mattina, 
che  la  mente  è  soblia  e  riposala  e  chosì  il  corpo  alto  a 
ripigliare  nove  fatiche  ancora  lì  si  pigliano  molti  vani 


L’Arte.  Vili,  9. 
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pi '.ceri,  e  colla  mode  iììiafi^inando  chose  impossibili  e 
col  corpo  pigliando  que’  piaceri,  che  spesso  sono  cagione 
di  mancamenlo  di  l'ila,  ecc. 

Proseguendo,  il  Colvin  con  buon  accorgimento  to¬ 
glie  a  Leonardo  per  aggiudicarlo  al  suo  scolaro,  il 
lìoltraftio,  lo  studio  di  una  testa  di  donna,  diligente¬ 
mente  disegnata  con  la  punta  d’argento,  fin  qui  ge¬ 
neralmente  data  al  maestro.  E  in  vero  ogni  critico 
avveduto  non  potrà  che  consentire  con  le  motivazioni 
che  fa  l’autore  nella  sua  presentazione  di  siffatto  fo¬ 
glio.  Dopo  avere  osservato  che  il  modellato  del  viso 
trova  corrispondenza  con  quelli  delie  Madonne  di¬ 
pinte  dal  Boltraffio  ed  esistenti  nel  Museo  Poldi  Pez- 
zoli  a  Milano  e  in  quello  Nazionale  di  Budapest  (e 
avrebbe  potuto  aggiungere  con  (|uello  della  lunetta 
di  Sant’Onofrio  a  Roma)  egli  avverte  la  scarsa  ispi¬ 
razione  nel  tocco  dell’  esecutore,  una  certa  durezza 
persistente  nel  modellato  delle  singole  parti  e  fra 
.altro  i  tratti  delle  ombreggiature  costantemente  scor¬ 
renti  da  destra  a  sinistra,  invece  che  nel  senso  con¬ 
trario,  come  era  la  consuetudine  di  Leonardo. 

Che  di  quest’ultima  circostanza  debba  essere  te¬ 
nuto  conto  come  di  un  distintivo  in  via  generale  fra  il 
modo  di  tlisegnare  di  Leonardo  e  de’  suoi  discepoli,  è 
cosa  sulla  (piale  non  sapremmo  che  insistere  assoluta¬ 
mente,  sicuri  ch’esso  unitamente  ad  altri  distintivi  di 
un  ordine  più  spirituale,  voglia  essere  osservato  per 
riescire  a  una  più  retta  classificazione  dell’operato  del 
maestro.  Certamente  non  si  vorrà  sostenere  ch’egli  si 
fosse  astenuto  interamente  dal  tratteggiare  in  diversi 
modi  (juanto  gli  si  presentava  come  oggetto  da  ripro¬ 
durre,  massime  quando  era  il  caso  di  ottenere  Veffetto 
del  iondeggiare  dei  corpi,  come  giustamente  notò  il 
Lermolieff.  Sono  ipiesti  i  casi  che  dai  critici  più  raffi¬ 
nati  vorranno  essere  presi  in  seria  considerazione  e 
che  potranno  spingerli  a  risultati  ai  quali  il  nostro 
eminente  critico  sarebbe  pure  giunto  con  ogni  jiroba- 
bilità,  se  gli  fosse  stato  concesso  di  vivere  più  a  lungo. 
Per  addurre  solo  un  paio  di  esempi,  diamo  cpii  ripro¬ 
dotti  due  studi  del  noto  soggetto  della  Leda  col  ci¬ 
gno,  appartenenti  l’uno  alla  raccolta  granducale  di 
W^eimar,  l’altro  a  quella  ducale  di  Chatsworth,  studi 
che  il  Morelli  credette  dovere  relegare  fra  le  oliere  del 
Sodoma,  ma  che  secondo  la  sua  avvertenza  medesima, 
dianzi  riportata,  crediamo  vadano  riconfermati  real¬ 
mente  a  Leonardo,  tanto  ci  appaiono  improntati  del 
suo  genio,  della  sua  particolare  grazia  e  spontaneità, 
non  meno  nell’essenziale  delle  figure  che  negli  acces¬ 
sori  che  le  circondano.  Che  se  i  tratti  di  penna  non 
appariscono  cosi  leggeri  e  scorrevoli  come  nei  suoi  schizzi 
appena  accennati  con  pochi  colpi,  certamente  ciò  si 
spiega  pel  fatto  che  l’autore  volle  studiarsi  di  dare  vie¬ 
maggiore  rilievo  alle  sue  figure,  tratteggiandole  anche 
in  modo  diverso  da  quello  da  lui  usato  generalmente. 

D’indubbia  autenticità  sono  i  quattro  fogli  ricavati 
da  studi  di  Michelangelo.  Rivelano  il  tratto  grandioso 


e  indagatore  alla  sua  volta  del  suo  ingegno,  benché 
non  siano  tutti  della  massima  importanza.  Di  un  certo 
profilo  di  donna,  a  matita  rossa,  che  arieggia  quasi 
una  delle  sue  Sibille,  l’autore  avrebbe  dovuto  enu¬ 
merare  le  repliche,  o  copie  che  ci  è  accaduto  di  vedere 
in  altre  raccolte. 

Un  interesse  speciale  ce  lo  presenta  lo  schizzo  a 
penna  del  gruppo  rappre.sentante  Sant’Anna  con  in 
grembo  la  Madonna  e  il  Bambino.  .Si  sa  che  a  suo 
tempo  fece  epoca  a  Firenze  simile  soggetto  trattato  da 
Leonardo  in  un  cartone  che  il  Vasari  ci  decanta,  rac¬ 
contando  come  fosse  stato  esposto  all’ammirazione  del 
jiubblico.  Non  è  fuori  di  luogo  ammettere,  come  fa 
il  nostro  critico,  che  il  Buonarroti  si  fosse  ispirato  al 
concetto  leonardesco,  pur  traducendolo  con  molta 
libertà  e  molte  varianti  nello  stile  suo  proprio. 

Sorvolando  sulle  cose  di  minor  conto  —  come  che 
degne  sempre  di  essere  studiate  dagli  appassionati  — 
eccoci  dinanzi  il  delizioso  studio  jier  la  Madonna  del 
Cardellino,  che  nel  jirecedente  nostro  articolo  abbiamo 
dato  riprodotto  di  fronte  al  quadro  corrisiiondente. 
Rispetto  all’opera  eseguita  il  commentatore  considera 
codesto  abbozzo  come  uno  studio  intermedio  fra  i  due 
motivi  per  lo  stesso  soggetto,  trattati  in  un  foglio  ripro¬ 
dotto  nella  sua  prima  parte,  intorno  aH’autenticità  del 
quale  lo  scrivente  ha  già  manifestato  i  suoi  dubbi. 
Siffatto  dubbio  ora  egli  non  saprebbe  che  confermare, 
paragonando  nuovamente  i  due  fogli,  rammeniando 
pure  r  impressione  provata  di  fronte  agli  originali 
veduti  in  O.xford. 

Di  poco  posteriore  alla  Madonna  del  Cardellino  è 
quella  chiamata  la  Belle  Jardinière ,  al  Louvre.  Un 
disegno  che  si  riferisce  a  codesto  quadro,  ce  lo  porge 
egualmente  riprodotto  il  Colvin,  ed  è  cosa  finamente 
sentita.  Si  riferisce  alla  figura  del  Bambino  Gesù  e 
a  uno  studio  ripetuto  quattro  volte,  jier  dare  forma  e 
movenza  appropriata  al  suo  piedino  sinistro.  Testimo¬ 
nianza  eloquente  anche  codesta  dell’aniore,  col  (piale 
i  nostri  grandi  autori  si  prendevano  a  cuore  il  loro 
assunto. 

■Sono  rappresentati  inoltre  nella  stessa  cartella  altri 
tre  grandi  artisti  appartenenti  alle  regioni  settentrio¬ 
nali  del  mondo  civile,  cioè;  Rembrandt,  Rubens  e  il 
valoroso  suo  discepolo  Van  Dyck.  Del  primo  avvi 
un  motivo  di  soggetto  campestre,  vale  a  dire  un  ca¬ 
solare  rustico  vicino  a  uno  stagno,  caratteristico  per 
le  masse  di  chiaro  e  di  oscuro  sapientemente  alter¬ 
nate  secondo  l’uso  deH’autore.  Lo  spazio  avendolo 
concesso  venne  applicato  sullo  stesso  cartone  un  altro 
disegnino  di  un  suo  scolaro,  raro  a  riscontrarsi  e  che  si 
segna  A.  Furnerius.  Viene  qualificato  per  una  vedu- 
tina  di  Amsterdam  ed  è  ideata  in  modo  alquanto  af¬ 
fine  a  simili  cose  trattate  dal  grande  maestro. 

Un  cartoncino,  di  larghissima  fattura,  studio  dal 
nudo  della  parte  superiore  del  corpo  di  un  uomo  ner¬ 
boruto  in  movimento  molto  accentuato,  corrisponde 
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lie  del  Rubens  per  una  figura  in- 
:roce  di  N.  S.,  quale  si  vede  nel 
ìdrale  di  Anversa.  L’ indicazione 
i  con  grande  efficacia  e  con  una 


esuberanza  di  vitalità  che  denota  la  potenza  del¬ 
l’autore. 

Degno  suo  seguace  si  rivela  nell’ interpretazione  del 
nudo  il  Van  Dyck  in  una  mezza  figura  di  1111  Cristo, 
tutto  improntato  ancora  della  maniera  del  maestro. 
La  quale  circostanza  ben  si  spiega  da  che  vi  si  ha  a 
scorgere  una  preparazione  per  una  delle  opere  primi¬ 
tive  dèi  pittore,  cioè  per  quella  rappresentante  il  Re¬ 
dentore  vilipeso  dai  Giudei,  eseguita  dal  Van  Dyck 
prima  di  partire  da  Anversa  per  l’Italia  nel  1621. 

Del  dipinto,  come  avverte  il  Colvin,  esistono  due 


versioni  leggermente  variate  fra  loro:  una  che  appar¬ 
teneva  in  origine  al  maestro  dell’autore,  a  Rul)ens, 
ora  conservata  nella  Galleria  di  Madrid;  l’altra  già  in 
possesso  dei  re  di  Prussia,  ora  nel  Museo  di  Berlino. 


Ottima,  infine,  la  scelta  di  un  esempio  tipico  della 
maniera  magistrale  del  Van  Dyck  nel  cogliere  con 
semplice  tratto  al  carbone  e  pochi  cenni  di  biacca  l’es¬ 
senziale  della  struttura  e  dell’espressione  di  una  testa 
di  un  grave  gentiluomo,  unitamente  al  corpo  e  alle 
mani,  segnate  con  la  consueta  aristocratica  distinzione. 
Nè  si  avrebbe  difficoltà  a  sottoscrivere  all’apprezza¬ 
mento  che  ne  fa  il  commentatore  là  dove  nota,  che 
esistono  ben  parecchi  disegni  simili  di  lui,  ma  nes¬ 
suno  forse  di  qualità  superiore.  Quanto  al  dignitoso 
individuo  rappresentato,  rimane  tuttora  da  stabilire 
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con  chi  si  abl)ia  a  identificare  :  nella  serie  conosciuta 
sotto  il  nome  di  Iccni'i^rajia  non  se  ne  ravvisa  alcuno 
che  vi  corris|>onda. 

(llSTAVO  l'KlZZONI. 

(ius'LWu  (tION'axmoxi :  Archìtcttiini  dei 

uioìiasferi  sitblaceiisi.  KstiAitto  dal  voi.  1  del- 
rcjter.i  I  MoìUìsteri  di  Sìihtacfl,  Roma,  1904, 
odila  a  cura  e  .spt.so  tkd  Ministero  della 
jitiìibliea  istruzione.  Roma,  1904. 

K  uno  stiuiio  diligente,  accuratissimo,  cosi  rii  viso  : 
1.  IClementi  to|)ografici  e  costruttivi  nello  sviluppo  dei 
monasteri  suhlacensi;  II.  11  monastero  ili  Sanl.i  SCO- 
1, istica  I  I  )escri/,ione  e  dati  generali.  Il  Campanile.  Il 
chiostro  cosmatesco.  La  chiesa.  La  Galilaea,  ratri(_)  e 
gli  edifici  principali  del  monastero.  L'insieme  del  mo¬ 
li, istero);  111.  Il  monastero  dello  .Sfieco. 

'l'r.ittando  degli  elementi  topografici  e  costruttivi 
nello  .svilup[)o  ilei  monasteri  suhi.icensi,  l’A.  si  pro¬ 
pone  di  determinare  (piali  le  vie  per  cui  l'arte  poteva 
giungeri'i,  (piali  gli  sbocchi  n.iturali  del  luogo,  (ju.di 
gli  elementi  materiali  che  entr, irono  nello  sviluppo 
degli  edifici.  Ricordata  la  storia  di  (piesti  che  creb¬ 
bero  numerosi  nell.i  valle  .s-anta,  LA.  si  trattiene  nello 
studio  dell.i  costituzione  geologica  e  litologica  del  ter¬ 
reno  sul  (piale  i  monumenti  si  fondarono,  giustamente 
persuaso  che  gli  studi  ilella  storia  architettonica  tleb- 
b.uio  essere  preceduti  da  una  cognizione  sicura  tlelle 
cause  complesse  che  ileterminarono  l’azione  costrut¬ 
tiva.  Esaminato  perciò  il  sottosuolo,  i  materiali  che 
ilalle  rocce  si  trassero  per  le  costruzioni,  il  metodo 
con  cui  si  usarono  quei  materiali  medesimi,  l’A.  passa 
a  discorrere  dei  due  grandi  monasteri  di  Santa  .Sco- 
histica  e  dello  Speco,  dei  due  centri  in  cui  la  regol, i 
benedettina  ebbe  vita  continua  sino  ai  nostri  giorni. 

1  ),i  uno  sguardo  generale  sul  monastero  di  Santa 
•Scolastica,  LA.  ciìiichiuile  che  la  serie  di  costruzioni 
ilelle  (pulii  è  composto  fu  opera  di  tempi  diversi  ;  e, 
ris.ilendo  alle  parti  più  antiche,  egli  osserva  che  lino 
al  secolo  xi  il  monunient(j  è  muto,  e  che  anche  di 
(piel  sec(.)lo  si  hanmj  poche  tracce,  anzi  solo  il  cani- 
p,mile  dell’abate  Umberto. 

Esaminata  l,i  forma  del  campanile,  V egregia  torre 
costruita  nel  1053,  anteriore  alle  altre  t(3rri  campanarie 
romane  sin  (pii  esistenti,  passa  a  descrivere  il  chiostro 
cosmatesco,  riconoscendo  che  esso  non  ha  più  ele¬ 
mento  alcuno  dell’antico  chiostro  di  Umberto.  E  si 
indugia  FA.  a  mettere  in  rilievo  l’architettura  orga¬ 
nic. i  e  eipiilibrata  del  chiostro,  la  sobria  armonia  delle 
linee  che  Jacopo  marmorario  seppe  dargli,  e  che  Cosma 
con  i  due  figli  Luca  e  Jacopo  II  mantennero. 

La  chiesa  di  .Santa  Scolastica  più  volte  rifatta  serba 
ancora,  come  bene  dimostra  LA.,  qualche  frammento 
della  sua  origine,  ma  appartiene  nel  suo  insieme  alla 
metà  del  Dugento.  Il  monastero  irregolare  nella  di¬ 


sposizione,  manchevole  nelle  parti,  è  ben  diverso  dagli 
organici  prototipi  benedettini  di  monasteri. 

Infine  l’A.  studia  brevemente  il  monastero  dello 
•Speco,  le  cui  parti  meritano,  com'egli  dice,  «di  essere 
studiate  nel  loro  complesso,  più  che  in  modo  singolo  >■>. 
In  ogni  modo,  l’A.  ricostruisce  nelle  sue  linee  prin¬ 
cipali  il  monastero  dello  .Speco,  in  alcune  parti,  spe¬ 
cialmente  nelle  ospitaliere,  più  consono  alla  regola  di 
•San  lìeiieiletto. 

Noi  ci  rallegriamo  con  l’A.  di  (piesto  studi('),  bel¬ 
lissimo  saggio  di  (pianto  possa  produrre  la  cognizione 
tecnica  unita  alle  storiche  discipline. 

A.  V. 

I^'eudinani)  Jaìiiner:  Ceskd  skola  ìualirska 
XI  vekii.  /.  Koniiiovaciii  evo ugelisfdz  Jda- 
tislava  krdle  rcceuy  kodrx  J\seliradsky. 
(I,a  scuola  boema  di  pittura  dclExi  secolo. 
1.  L’ evang'clistario  dell’ iiicoroiiaziouc  del 
re  Vratislav,  detto  codice  di  Vyselirad). 
Volume  in  foglio  di  pag.  71,  con  32  tavole 
in  cromotipia,  in  lingua  boema.  JVaga,  1902. 

Due  secoli  appena  dopo  il  battesimo  del  primo  prin¬ 
cipe  cristiano  norivoj,  già  fioriva  in  lloemia  un’ interes¬ 
sante  scuola  di  pittura.  Di  questa  fiorente  scuola  boema 
si  SOI!  conservati  miracolosamenteipiatlrocodici:  l’evan- 
gilario  di  Vratislav  e  l’evangilario  di  .San  Vito  a  Praga, 
il  primo  alla  biblioteca  pubblica  imperiale,  il  secondo 
uell’archivio  del  capitolo  metropolitano,  altri  due  co¬ 
dici  sono  in  Polonia,  l’uno  nel  Museo  del  principe 
Czartòryski  a  Cracovia,  l’altro  nell’archivio  della  cat¬ 
tedrale  di  Gniezno.  Sull’origine  di  questi  (piatirò  ma¬ 
noscritti  non  si  può  muover  dulibio,  perchè  presentano 
somiglianze  evidenti  di  esecuzione  e  di  ornamentazione. 
Il  ciclo  dei  soggetti  è  comune  ai  quattro  codici,  ma 
ripartito  in  modo  diverso  in  ciascuno  di  essi  ;  le  mi¬ 
niature  formano  un  insieme  armonico  e  si  com|rletano 
mutuamente.  La  serie  completa  si  trova  solo  nell’evan- 
gelario  ili  Vratislav  che  conta  oltre  il  titolo  miniat(3  e 
la  genealogia  di  Cristo,  trentatrè  coniirosizioni  bibliche. 
Il  titolo  rappresenta  i  (piatirò  evangelisti  ;  vengono  |ioi 
le  storie  ilella  genealogia,  la  profezia  iP  Isaia,  le  storie 
di  Mosè,  e  i]uindi  la  nascita,  la  vita,  la  passione  e  la  re¬ 
surrezione  di  Cristo.  Vi  sono  particolari  iconografici  inte¬ 
ressantissimi  e  degni  di  tutta  l’attenzione  degli  studiosi. 
Guanto  alle  forme  non  ci  sembra  ci  siano  abliast.uiza 
elementi  per  distinguere  rpiesta  scuola  di  miniatura 
come  fiorente  a  parte;  sono  troppi  i  riscontri  con  la 
miniatura  tedesca  del  tempo,  perchè  si  possa  ammettere 
con  sicurezza  l'esistenza  di  una  scuoia  boema.  L’au¬ 
tore  si  fonda  anche  su  documenti  storici,  (in  cui  del 
resto  si  mostra  assai  più  forte  che  nell’analisi  delle 
forme  artistiche  a  cui  non  pare  abituato),  ma  se  essi 
possono  provare  che  la  redazione  dei  codici  fu  fatta 
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ill  Boemia,  questo  non  toglie  che  possano  stilistica¬ 
mente  appartenere  ad  altro  paese. 

Le  siilendide  tavole  in  cromotipia  eseguite  con  inimi¬ 
tabile  perfezione  accompagnano  il  testo  del  Lehner, 
che  ha  fatto  opera  utilissima  alla  scienza  e  alla  patria 
sua  cercando  di  rivendicarle  una  scuola  pittorica  fino 
dall’ XI  secolo.  Un  prossimo  volume  illustrerà  gli  altri 
tre  codici  del  gruppo. 

Antonio  Munoz. 

Diego  Angeli:  Mino  da  Fiesole.  Firenze, 
Alinari,  1905,  pag.  156  con  ii  incisioni 
fuori  testo  e  43  nel  testo. 

11  libro  è  scritto  in  francese,  e  ciò  fa  subito  com¬ 
prendere  lo  scopo  che  l’autore  si  è  prefisso  e  il  pub¬ 
blico  cui  egli  lo  dedica.  Esso  fa  parte  di  quella  serie 
di  monografie  che  I’Alinari  ha  imprese  da  tempo 
con  l’intenzione  di  diffondere,  mediante  lavori  dal 
fondo  scientifico  ma  dalla  forma  agile  e  brillante,  la 
conoscenza  dei  nostri  principali  artisti  e  delle  loro 
opere. 

E  l’Angeli  ha  risposto  a  questo  intento.  Le  que¬ 
stioni  attinenti  alla  vita  ed  alla  operosità  artistica 
dello  scultore  fiorentino  sono  state  da  lui  vedute  e 
trattate  con  sottile  discernimento,  ma  senza  troppo 
addentrarsi  nel  dedalo  delle  varie  opinioni,  senza  mo¬ 
strare  il  lavoro  d’indagine  cui  fu  astretto. 

Per  tal  modo  la  narrazione  corre  rapida  e  facile  e 
non  affatica  il  lettore. 

Il  carattere  dell’arte  di  Mino  da  Fiesole  è  dise¬ 


gnato  lucidamente;  etl  è  messo  in  piena  armonia  con 
(piello  degli  artisti  del  suo  tempo.  L’A.  separa  l’opera 
dello  scultore  fiorentino  da  quella  di  Mino  del  Reame; 
ma  (pii  egli  è  stato  troppo  reciso  nell’attribuire  al 
maestro  napoletano  alcune  opere,  che  pur  avendo  di¬ 
versi  suoi  caratteri  distintivi,  forse  non  si  irossano  dir 
sue.  Tali,  ad  esempio,  la  decorazione  del  primo  fornice 
dell’arco  d’Aragona  a  Napoli,  la  lunetta  del  monu¬ 
mento  della  chiesa  di  Monteoliveto  anche  a  Napoli,  il 
ciborio  della  chiesa  di  Santa  Barbara  posta  di  fronte 
all’Arco  d’Aragona.  Questo  ciborio  appartiene  senza 
dubbio  a  Jacojro  della  Pila,  comesi  sa  da  noti  docu¬ 
menti  dell’Archivio  di  Stato  di  Napoli. 

In  un’altra  menda  notevole  ci  pare  sia  incorso 
l’A.  Studiando  le  opere  di  Mino  le  classifica  per  sog¬ 
getto;  esamina  cioè  i  busti,  poi  i  tabernacoli,  i  mo¬ 
numenti  funerari,  le  madonne...  È  una  divisione 
che  .sente  del  meccanico.  La  linea  di  svolgimento 
dell’artista  non  si  vede;  essa  appare  a  frammenti,  così 
che  non  riesce  a  formare  un’  idea  chiara  delle  tra¬ 
sformazioni  avvenute  nell’arte  del  maestro  con  l’andiir 
del  tempo,  dei  suoi  progressi,  dei  suoi  contatti  con 
altri  artisti. 

Certamente  l’A.  avrà  scelta  ciuesta  partizione  per 
rendere  sempre  più  agevole  la  lettura  del  suo  libro: 
ma  (ini  a  noi  sembra  che  egli  abbia  sacrificato  troppo 
a  un  certo  pubblico  che  usa  leggere  i  libri  per  di¬ 
letto. 

Le  incisioni  non  sempre  nitide  dànno  tuttavia  una 
idea  adeguata  dell’arte  di  Mino. 

A.  V. 
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Dizionari,  enciclopedie,  trattati  generali,  atlanti, 
manuali,  tecnica,  pedagogia  artistica,  misceL 
lanee  storiche  e  biografiche,  bibliografia  arti= 
stica. 

1.  Bkovvn  (G.  Baldwin),  The  arts  in  Early  England. 
^ London,  Murray-,  1903,  2  volumi  in-8"). 

Il  primo  volume  si  occupa  soprattutto  dell’organizzazione 
religiosa  e  sociale,  il  secondo  tratta  dell’architettura  ecclesia¬ 
stica  dalla  conversione  dei  Sassoni  alla  conquista  normanna. 
Nei  primi  due  capitoli  discute  le  fonti  romane  e  celtiche  degli 
edifici  religiosi  inglesi  e  le  influenze  straniere  per  la  poste¬ 
riore  architettura  sassone;  il  terzo  tratta  del  numero,  della 
distribuzione  e  dei  criteri  delle  chiese  sassoni  esistenti,  e  in 
due  altri  capitoli  svolge  la  storia  e  la  teoria  delle  costruzioni 
sassoni,  delle  quali  poi  aggiunge  in  appendice  un  elenco. 

2.  Ceci  (Giuseppe),  Nuovi  documenti  su  Giuliano 
da  Itaiano  ed  altri  artisti.  {^Archivio  storico  per  le 


provincie  napolilane ,  a.  XXiX,  pag.  784792;  Na¬ 
poli  1904). 

Sono  tratti  da  alcuni  fogli  dell’.àrchivio  di  Stato  di  Napoli 
contenenti  il  conteggio  delle  spese  fatte  per  le  costruzioni 
ordinate  da  Alfonso  duca  di  Calabria.  Riguardano  i  mesi  dal 
febbraio  al  settembre  1488,  e  si  riferiscono  al  palazzo  di  l’og- 
gioreale  e  al  Castel  Capuano. 

3.  La  Corte-Cailler  (G.),  Spigolature  storiche  mes¬ 
sinesi.  (Messina,  tip.  d’Amico,  1904,  in-8°  pag.  55). 

Il  L.  ha  opportunamente  raccolto  in  quest’opuscolo  pa¬ 
recchi  brevi  scritti  da  lui  pubblicali  nei  primi  cinque  anni 
àe\Y Archivio  storico  messinese.,  e  che  in  gran  parte  contri¬ 
buiscono  alla  storia  artistica  di  quella  città, 

4.  Steinmann  (Ernst.),  Zur  altchristlichen  und 
niittelalterlichen  Kinist  in  Italien.  {Deutsche  Rundschau, 
a.  31,  pag.  468-473;  Berlin  1904). 

Rende  conto  dell'opera  del  Wilpert  sulle  pitture  delle  ca¬ 
tacombe  e  di  quella  del  Bertaux  sull’ Italia  meridionale. 
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5.  Sitino  (1.  R.),  Xoti-ie  d'arlc  da  ini  diario  dtd 
seicento.  Firenze,  Franceschini.  1904,  in- 16°,  pag.  S. 
(Nozze  D’Ancona- Cardoso). 

Sono  tratte  dal  Diario  di  Cesare  di  Rastiano  'Fingili 
(dal  1600  al  1625)  che  è  fra  i  codici  Capponi  della  Na¬ 
zionale  di  Firenze.  .Si  riferiscono  a:  un  quadro  di  .Vndrea 
del  Sarto  —  la  fontana  di  palazzo  Pitti  —  una  visita  alle  case 
di  (  lianibologna  —  la  \’enere  di  'Fiziano  —  la  galleria  di  pa¬ 
lazzo  Pitti. 

Estetica,  iconografia,  etnografia,  fisiologia  arti¬ 
stica,  rapporti  tra  la  letteratura  e  l’arte. 

6.  CoNTKTiìUTO  artistico  detta  Oueriniana  di  Bre¬ 
scia  net  VI  centenario  detta  nascita  di  Francesco  Pe¬ 
trarca:  saggio  di  ininiatiire  det  secato  XI'  ittiistranti 
it  Canzoniere  petrarchesco,  per  P.  M.  Brescia,  A.  Ca- 
nossi,  1904,  in-i6". 

(Quest’opuscolo  ha  per  oggetto  l’incunabulo  petrarchesco 
(N'enezia  l47o)che  si  conserva  nella  (Queriniana,  e  che  è  adorno 
di  pregevoli  miniature;  FA.  le  illustra  brevemente  e  ne  ri¬ 
produce  venticinque. 

7.  Ckemer  (Franz  Gerii.),  Znr  Darstettiing  des 
Xackten  in  der  bitdenden  Kunst  und  jVodcltfrage.  [Zeit¬ 
schrift  fur  Christtiche  Kunst,  1904,  pag.  50-58;  82-90; 
110-115;  166-174). 

I  topo  aver  percorso  le  arti  antiche  classiche  e  orientali, 
con  numerose  citazioni  di  poeti  che  spiegano  la  contempo¬ 
ranea  concezione  della  bellezza  formale,  l’.V.  passa  all’arte 
cristiana  e  con  lo  stesso  metodo  cerca  determinare  i  limiti 
ch'essa  «  può  e  deve  »  porre  alla  rappresentazione  del  nudo. 
Dell’età  aurea  della  Rinascenza  italiana  sceglie  gli  esempi 
offerti  dal  Pinturicchio  e  dal  Correggio;  e  rimprovera  al¬ 
l’arte  moderna  il  troppo  ardimento,  causato  in  parte,  secondo 
FA.,  dalla  disistima  in  cui  si  tiene  il  modello. 

8.  IMettalm  (Philiit.),  Zur  Marianischen  Sym- 
bolik  des  spdteren  jMittetatters.  {Zeitschrift  fi'tr  Cris- 
ttiche  Kunst,  190;,  pag.  119-126;  179187;  207-218). 

.Studia  le  rappresentazioni  della  concezione  della  Vergine 
nelle  loro  relazioni  con  il  Phisiotogus,  e  con  altri  simVroli 
dell'arte  medioevale. 

9.  Lottici  (Stefano',  Ritratti  di  Farnesi  e  di  Bor¬ 
boni  netta  gatleria  di  Parma.  [Erudizione  e  bette  arti, 
a.  I.,  pag.  119-120;  Carpi,  1904). 

Afferma  doversi  assegnare  allo  Spolverini  i  ritratti  di  An¬ 
tonio  F'arnese,  1  lorotea  .Sofia  di  Neuburgo  ed  Flisabetta  Far¬ 
nese  regina,  cambiare  nel  n.  1023  sala  IX  il  nome  di  Ra¬ 
nuccio  in  quello  di  Filippo  V,  assegnare  al  genovese  (1.  M. 
Dellepiane  il  ritratto  di  Francesco  Farnese  (n.  1004),  al 
Vanloo  il  Fitippo  F  (n.  349)  e  \' Eiisahetia  di  Francia  (n.  1030), 
riconoscere  nel  ritratto  segnato  colla  lettera  C.  il  Duca  di 
Borgogna  e  non  Maria  I.uisa  Carlotta  di  Rorboi.e. 

10.  iMendeesohn  (Meuvrette),  Unerkannte  Dar- 
stettungen  der  Imniaculata  in  deutschen  Gaterien,  [Re- 
pertorium  Jiir  Knnstwissenschaft,  1904,  pag.  51 1). 

A  proposito  di  un  quadro  della  galleria  di  Dresda  FA. 


aggiunge  all’elenco  della  rappresentazione  dell’  Immaculata, 
dato  dal  Knapp  nel  suo  Piero  di  Cosimo,  tre  nuovi  esemplari. 

11.  I\Iunoz  (Antonio),  Ateune  fonti  tetterarie  per 
ta  storia  dell  arte  bizantina.  [Xuovo  Buttettino  di  Ar- 
cheotogia  cristiana,  1904). 

L’A.  nota  che  nella  letteratura  bizantina  fioriva  un  genere 
speciale,  le  ekphraseis  o  descrizioni  di  opere  artistiche.  Parla 
di  F'ilostrato  .Seniore,  di  alcuni  padri  della  Chiesa,  come  Cho- 
rikios  di  Gaza,  .San  Gregorio  Nisseno,  San  Basilio,  S.  Asterio 
.Vmaseno,  di  Achille  'Fazio,  di  Kustazio  Macrembolita,  di  Ma¬ 
nuel  Philes,  di  Johannes  lùigenicus,  del  quale  riferisce  due 
notevoli  descrizioni. 

12.  Rf.v.mond  (Marcel),  L' are  mixtiligne  florentin. 
[Rivista  d’Arte,  1904,  pag.  245-259). 

L’arco  mistilineo  è,  per  FA.  una  forma  decorativa  dello 
stile  gotico  che,  apparso  a  F'irenze  nel  1408,  vi  si  mantiene 
fin  verso  il  1435.  questo  momento  che  i  veneziani  lo 

adottano  per  una  decina  d’anni.  Nelle  arti  minori  questa 
forma  si  mantiene  più  a  lungo. 

Legislazione  artistica,  inventari  di  monumenti 

d’arte,  cataloghi  di  musei  e  gallerie,  topografia 
artistica,  conservazione  di  monumenti. 

13.  Bernicii  (Ettore),  Casata  det  trionfo  in  Castel- 
nuovo  (Napoti  nobitissima,  voi.  XIII,  pag.  163-168, 
con  2  fig.;  Napoli,  1904). 

Fra  detta  la  sala  del  trionfo  quella  che  ha  l’ingresso  sul 
ripiano  dello  scalone  esterno  in  fondo  al  cortile  di  Castelnuovo, 
e  che,  dal  tempo  di  re  Carlo  li  di  Spagna,  contiene  l’armeria. 
1,’A.  ne  descrive  la  elegante  architettura  gotica,  opera  del 
catalano  (  luglielmo  Sagrerà,  cominciata  nel  1451;  descrive 
poi  le  due  porte  che  vi  sono,  in  stile  del  rinascimento,  spe¬ 
cialmente  quella  che  ha  nell’architrave  il  grande  bassorilievo 
colla  rappresentazione  d’un  trionfo.  (Questa  scena  ritrae,  se¬ 
condo  il  1!.,  il  trionfo  dell’imperatore  Federico  per  le  vie  di 
Roma,  dopo  la  sua  incoronazione,  avvenuta  il  18  marzo  1452; 
l'altro  bassorilievo  soprastante  rappresenterebbe  poi  il  ma¬ 
trimonio  di  l'deonora  nipote  d’Alfonso  coll’imperatore. 

14.  Bredt  (C.  M .),  Katatog  der  mittelattertichen  nii- 
niaturen  des  Cennanischen  Nationalmuseinns.  Niirn- 
berg,  Verl.ig  (Jes  Germ.  Mus.,  1904,  iii-8°,  pag.  149. 

15.  F'errand  (Henry),  Une  visite  à  t' abbaye  de 
Lconcet.  [Butletin  de  V Ac.  Detphin.,  t.  17,  pag.  253-268, 
tav.  3  ;  Grenoble,  1904). 

La  chiesa  di  Léoncel,  avanzo  di  una  abbazia  cistercense, 
nel  dipartimento  de  la  Drôme  è  un  pregevole  esempio  dello 
stile  di  transizione,  cioè  del  passaggio  dalFarchitcttura  ro¬ 
manza  alla  ogivale. 

16.  Gerola  (Giuseppe),  Le  chiese  parrocchiali  di 
Pine.  Trento,  tip.  ed.  Trentina,  1904,  8°.  pag.  30,  tav.  5. 
(Estr.  d.  «  Tridentiim  »,  1904). 

La  prima  pieve  di  Rine  sendrra  fosse  nel  villaggio  di  San 
Mauro,  secondo  notizia  che  se  n’ha  da  documenti  del  1212 
e  1242,  ma  dell’edifizio  che  rimane  oggi  la  parte  più  antica 
è  del  principio  del  secolo  xvi,  quando  fu  ricostruito;  conserva 
però  tuttora  un  trittico  ligneo  intagliato  e  dipinto  del  secolo  XV 
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che  manifesta  inHiissi  gotico-tedeschi,  e  notevoli  affreschi  di 
autore  tedesco  dei  primi  del  Cinquecento,  poi  una  pala  del 
Naiirizio  del  1594  e  altre  opere  posteriori.  Altra  chiesa  fu 
quella  di  Santa  Maria  di  Baselga,  ricordata  in  un  documento 
del  1253,  ma  appartenente,  quale  si  vede  oggi,  al  secolo  xvi 
e  ai  susseguenti.  Essa  pure  contiene,  fra  altre  cose  di  mi¬ 
nore  importanza,  una  bella  pala  del  Nauri/.io  con  la  data 
del  1595.  Il  G.  dà  notizie  e  descrizioni  accurate  di  ambedue 
le  chiese. 

17.  Gerspach  (E.),  L’art  au  couvent  San  Giusto 
alte  Mura  à  Florence  {Rev.  de  Vari  chr.,  47e  a.,  pa¬ 
gine  356-376,  fig.;  Lille,  1904). 

Dell’edificio  di  quel  convento,  distrutto  nel  1529,  nulla 
più  resta,  fuorché  la  descrizione  del  Vasari  e  i  documenti 
degli  archivi.  I  Gesuati  furono  maestri  di  vetreria,  e  molte  ve¬ 
trate  dipinte,  a  Firenze  ed  altrove,  si  indicano  come  opere 
della  loro  officina,  nella  quale  ebbero  valenti  disegnatori  quali 
il  Granacci  e  il  Montorsoli  ;  furono  fabbricanti  di  colori,  e 
rinomali  specialmeate  per  l’azzurro  oltremarino;  alcuni  di 
loro  furono  anche  artisti,  ma  rimasero  poco  noti.  Ma  a  la¬ 
vorare  nel  convento  chiamarono  illustri  artisti,  quali  Ghe¬ 
rardo,  Benedetto  da  Maiano,  il  Ghirlandaio,  il  Perugino, 
Andrea  del  Sarto,  dei  quali  alcune  opere  fatte  nel  convento, 
ancora  si  conservano  a  Firenze. 

18.  Helbig  (Jules),  L’ exposition  d'art  ancien  à 
Sienne  {Rev.  de  l’art  chrétien,  XLVII  a.,  p.  261-278; 
con  figure  e  tavole)  Lille,  1904. 

19.  Hymans  (H  ),  Ga7id  et  Tournai.  Paris,  Laurens, 
1904,  in-8°  grande,  pag.  168. 

Questo  libro  della  collezione  Les  villes  d'art  célébrés,  è  con¬ 
sacrato  ad  illustrare  le  bellezze  naturali  ed  artistiche  delle 
due  celebri  città.  Il  volume  è  ricco  di  illustrazioni,  per  mezzo 
delle  quali  il  lettore  dietro  la  guida  delle  notizie  storiche^ 
può  farsi  una  giusta  idea  della  fisonomia  tipica  di  quelle  città, 
dei  loro  principali  monumenti  architettonici,  e  delle  opere 
di  scultura  e  di  pittura  che  esse  racchiudono. 

20.  Langton  Douglas.  —  The  exhibition  of  Early 
Art  in  Siena  (Nineteenth  Centurj^,  XIX-XX,  pagine 
756-771;  London  1904) 

21  Léger  (Louis),  Afoscou.  Paris,  Laurens,  2904, 
4°  fig.  {Villes  d’art  célébrés). 

Mosca  e  stato  il  centro  più  originale  e  più  importante 
dell’arte  russa;  e  quindi,  descrivendone  i  monumenti,  l’A.,  che 
ne  ha  cognizione  diretta,  viene  anche  a  dare  un  riassunto 
generale  su  l’origine,  le  diverse  fasi  e  l’indole  di  quell’arte. 

22.  Lupi  (Clemente),  L’arte  senese  a  Pisa  {Arte 
antica  senese,  pag,  355-425,  Siena,  1904). 

L’A.  ha  dato  in  questo  articolo  «  un  compendio  di  ciò 
che  su  gli  artisti  e  poche  opere  senesi  in  Pisa,  è  stato  scritto 
in  parecchi  opuscoli,  commentari  e  volumi,  aggiungendo 
qualche  notizia  intorno  a  certi  maestri  di  pietre  meno  noti  e 
qualche  documento  »  inedito.  Lo  scritto  è  diviso  in  due  parti  : 
nella  prima  sono  più  specialmente  le  notizie  degli  artisti  ;  la 
seconda  è  un  elenco  descrittivo  delle  opere. 

23.  Malaguzzi  Valeri  (Fr.),  La  Rinascenza  arti¬ 


stica  sul  la^ro  di  Como.  {Emporium  novembre,  1904, 

35  illustr.). 

Rivista  delle  principali  opere  d’arte  comasca,  e  illustrazione 
di  esse. 

24.  Massara  {i\moN\o),  L’ iconoffrafa di  Maria  Ver- 
ffineìiell’artetiovar.,  Novara,  Miglio,  1904, 8" lìg  ,pag.79. 

(Quest’opuscolo  è  il  «  Catalogo  delle  opere  artistiche  della 
diocesi  di  Novara  rappresentate  all'  Esposizione  internazionale 
Mariana  in  Roma  nel  Palazzo  Latenincnse  (1904-5)  prece¬ 
duto  da  una  introduzione  »,  che  è  un  accurato  studio  storico¬ 
iconografico.  11  catalogo,  con  227  numeri,  è  pur  esso  di  non 
lieve  importanza,  specialmente  per  molle  opere  poco  note  che 
vi  si  registrano.  Un  altro  simile  studio  ha  pubblicato  sepa¬ 
ratamente  il  Ma.sia.va.  co\  La  Madonna  netta  tradizione 

e  lieti' arte  novarese  (Bosa,  1904). 

25.  Marinelli  (L.),  Le  Rocche  d’ Imola  e  di  Forlì . 
{Emporium,  settembre-ottobre  1904;  fig.). 

Descrizione  dei  due  monumenti  ed  esame  di  essi  dal  punto 
di  vista  della  storia  della  fortificazione. 

26.  M.  L.  Monogì'afia  storica  delta  chiesa  di  San 
Bassiano  a  Lodivecchio.  {Archivio  stur.  del  circondario 
di  Lodi,  anno  XXIII,  pag,  21-37,  57-90,  107-120  ;  1904). 

La  basilica,  secondo  la  tradizione,  fu  consacrata  dal  ve¬ 
scovo  Bassiano  nel  380,  ma  l’attuale  chiesa  non  conserva 
nulla  della  costruzione  primitiva,  benché  sia  da  ritenersi  fatta 
sullo  stesso  posto.  Una  prima  ricostruzione  ebbe  luogo  tra 
il  secolo  IX  e  X,  e  una  seconda  nel  secolo  xvi,  usufruendosi 
soltanto  di  quelle  parti  dell'antecedente  edificio  che  erano 
staticamente  in  buona  condizione,  e  rifacendo  la  facciata  quale 
si  vede  oggi;  un  restauro  fu  eseguito  nel  1829-30,  e  infine 
nuovi  restauri,  ancora  in  corso,  furono  decretati  nel  1899.  Tali 
le  principali  vicende,  secondo  l’A.,  che  ne  dà  particolareg¬ 
giata  descrizione,  confutando  le  opinioni  del  Santambrogio 
circa  l’epoca  della  prima  ricostruzione. 

27.  Moschetti  (A.),  La  Cappella  degli  Scrovegni  e  gli 
affreschi  di  Giotto  in  essa  dipinti.  Firenze,  Alinari,  1904. 

L’A.  esamina  prima  la  questione  architettonica  e  viene 
alla  conclusione  che  la  cappella  dell’Arena  fu  costruita  tra  il 
giorno  dell’Annunciazione  del  1503  e  quello  del  1305,  su  di¬ 
segni  di  Fra  Giovanni,  che  diresse  la  costruzione  dell’attigua 
chiesa  degli  Eremitani.  Passando  ad  esaminare  le  sculture,  toglie 
a  Giovanni  Pisano  la  statua  giacente  di  Enrico  Scrovegni,  ma 
gli  dà  la  statua  in  piedi  dello  Scrovegni  e  la  Vergine  col  Bam¬ 
bino  tra  due  angeli,  posti  sull’alto  del  monumento  di  Enrico. 
Nella  decorazione  pittorica  distingue  tre  mani:  a  Giotto  at¬ 
tribuisce  tutte  le  pitture  della  nave  meno  un  piccolo  quadro 
al  disopra  dell’altare,  a  destra  dell’arco;  a  Bernardo  Gaddi  — 
come  una  delle  sue  opere  primitive  —  il  quadro  sopraindicato 
e  gli  affreschi  delle  pareti  della  tribuna;  a  Giusto  de’ Me- 
nabuoi  due  Madonne  lattanti  in  due  nicchie  dell’abside. 
Infine,  pone  la  venuta  di  Giotto  a  Padova  sullo  scorcio 
del  1304  e  lo  fa  rimanere  fino  al  principio  del  1305.  E 
lavoro  notevole  per  la  serenità  e  oggettività  con  la  quale 
lo  scrittore  ha  esaminato  i  vari  problemi  che  gli  si  presen¬ 
tavano  e  per  la  felicità  delle  induzioni  basate  sempre  su  fatti 
e  scaturite  da  questi. 
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2S.  Moschetti  (Andrea),  I'n  assassinio  d'arte.  (Da 
Il  l'ene/o,  2.S  settembre  1904). 

I.;inu‘ntu  i  \’;iiK!ali-aui  inauditi  cui  furono  sottoponete  le  inc- 
nu-i.^lieso  opere  d'arie  del  monastero  di  l'raglia,  e  sugge¬ 
risce  i  nie/ri  migliori  jter  riparare  i*  rialiare  1  autieri  tempio 
dell'arte. 

29.  Fiuti,!  (Giovanni'!,  La  coìiipa^Qiiia  did  BFa/to, 
tilfreschi;  I.  F>.  .Supino,  Le  sciitt/ire  ;  C.  Rieri,  I  quadri  ; 
Ci.  Foggi,  Appendice  di  docnincnli .  {lAi’ista  d'.ìr/e, 
iyo4,  pag.  1.S9-244). 

F  una  monografia  completa  e  accompagnata  da  numerose 
illustrazioni  del  famoso  monumento  liorentino,  e  della  pic¬ 
cola  annessa  galleria,  l  a  serie  dei  documenti  e  un  nuovo 
ottimo  conirilmio. 

30.  Ricci  (Corrado),  La  nios/ra  d’arte  sana  in 
lìavenna.  [Fniporinui,  settembre  1904;  24  illustr  ). 

Si  paisano  in  rassegna  le  principali  opiere  es|iOste  illustran¬ 
dole  lirevemente. 

31.  Rossi  (Attilio),  Il  cenobio  basiliano  di  Grotta- 
ferrata  (bistratto  dalla  K'iidsta  d'Italia,  anno  A’II,  1904, 
pag.  29,  con  14  figure). 

Riposte  le  notizie  che  si  hanno  su  l’origine  e  le  vicende 
della  badia,  con  le  molte  modificazioni  che  ebbe  sull'ar¬ 
chitettura  e  sulla  decorazione,  l'A.  descrive  pai'ticolarnienie 
ipianto  v'è  di  superstite  deU'antico  arredamento  aitislicodel 
tempio;  cioè  la  porta  maggiore,  che  egli  ritiene  come  ese¬ 
guita  in  stretto  rapporto  con  i  pilastri  che  la  sodengono, 
deducendone  la  derivazione  liizantina  (line  see.  Xl)  :  il  mo¬ 
saico  che  sovrasta  alla  [lorta,  ch’egli  crede,  diversamente  dal 
Rrotingham  che  lo  vuole  più  antico,  contein]ioraneo  alla 
porta:  il  grande  mosaico  deH’arco  trionfale,  in  cui  riconosce 
una  delle  più  singolari  manifestazioni  della  pittura  musiva 
benedettina  derivata  dalla  nuova  coirente  artistica  bizantina 
prepalata  dall’abate  cassinese  Desiderio:  gli  avanzi  dell’an¬ 
tico  rivestimento  piittorico,  i  quali  |iresenlano  un  interessante 
problema  pei'  la  ileterminazione  stilistica,  e  che  egliasciive- 
lebbe  allo  scorcio  del  secolo  .xilt,  anch’essi  di  derivazione 
bizantina:  il  fonte  battesimale,  ch’è  un  prodotto  delle  scuole 
dei  maiinorari  romani  del  secolo  .XlI-XIIi:  il  campanile  pui e 
della  stessa  epoca  ;  il  pallio,  importante  opera  bizaiilina  an¬ 
cora  di  quel  periodo.  V’è  infine  un  cenno  di  alcuni  altri 
avanzi,  die  oggi  formano  il  jiiccolo  museo  della  badia. 

32.  Rossi  (Attilio),  Santa  diaria  in  Itilturella  fri¬ 
voli).  Ricerche  di  storia  e  d’arie.  Roma,  Loesclier,  1905, 
S",  p.  98,  tav.  16. 

K  una  minuta  e  dotta  illustrazione  delle  svariate  opere 
d’arte  che  adornano  la  chiesa  di  .Salila  Maria  in  Vbilturella. 
In  essa  sono  frammenti  d’affreschi  del  il  13,  lavoro  di  ISar- 
tolomeo  da  Subiaco,  una  statua  in  legno  della  Vergine  col 
llambino  del  secolo  XIII,  un  altare  ligneo,  opera  di  un 
maestro  Duglieimo  che  lavorò  nel  secolo  XII,  un  franimeiit j 
di  reliquiario  deU’arte  renana  del  secolo  XII,  due  candelabri 
arabi,  eseguiti  tra  i  secoli  xill  e  xiv,  una  croce  processio¬ 
nale  argentea  della  prima  metà  del  ’400,  un  candelabro  di 
bronzo  a  sette  braccia,  opera  della  fine  del  secolo  Xiv. 


33.  .Sant’Amiìrociio  (Diegd),  L'oratorio  di  Santa 
diaria  di  Castello  in  Tradate  (zVreh.  stor.  lomb.,  a. 
XXàd,  V.  II,  pag.  199-202,  Milano,  1904). 

D’oratorio,  della  seconda  metà  del  secolo  XIV,  è  ormai 
completaniente  svisato  dai  rifacimenti,  ma  vi  resta,  al  disopra 
della  mensa  dell’altare,  il  monumento  del  fondatore  'l'om- 
niaso  Fustella,  0])era  che  il  S.  descrive,  e  che  dichiara  di 
grande  importanza  per  lo  studio  deH’arte  campioncsie. 

34.  .Scatassa  (Krcoi.k),  La  cappella  ducale  netta 
chiesa  di  .San  Fiancesco  in  (Tbino  {Rassegna  biblio- 
s^rafìca  dell'  Arte  italiana,  1904,  1-3). 

R  una  cappella  costruita  nel  principio  del  secolo  XIV  e 
diitrutta  nel  settecento:  da  molte  testimonianze  che  lo  Sca- 
lassa  ripoi  ta,  si  può  idealmente  ricostruirla. 

35.  .SciiiMiRiNi  ;  (Faul),  diostra  dell' antica  arte  senese. 
{Rep.  fiir  A'nnstw,  1904,  470  4S0). 

I  la  un’ampia  relazione  della  .Mostr  i,  suggerendo  imjior- 
tanti  cambiamenti  al  catalogo. 

Architettura. 

36.  Alves  Fkrkira  (F.),  rìrchiteclnra  romanica-, 
o  portico  da  uiatriz  de  dloncào.  {(>  .  ìcheólono  Portn- 
,qncs,  voi.  IX,  pag.  iii-iiS;  Rislioa  1904,  i  fig.) 

Si  descrive  un  bel  jiortale  che  è  un  caratteristico  esem¬ 
plare  della  architettura  romanica  di  quella  regione,  e  che  è 
a  isegmito  agli  ultimi  anni  del  secolo  XII  o  ai  primi  del  .xill. 

37.  F.ernicii  (Ettore),  Leon  Ilatlista  Alberti  e  f  ar¬ 
chitetto  dell'arco  trionfale  di  Alfonso  d' Aragona  a  h'a- 
poti  (Napoli  nob.,  voi.  XIII,  pag.  14S-156,  1904). 

In  confutazione  dello  scritto  di  W’illi.  Rolfs  (Per  Panineish-r 
(Ics  Ti  ininphshogcn  in  j\'(’q/>i7)  il  quale  ritiene  autore  deH'arco 
aragonese  Rrancesco  Schiavone  o  Raurana,  ribadisce  l’alfer- 
mazione  giù  fatta  altre  volte  che  r.irchitelto  deU’arco  sia  stato 
R.  II.  zMlierti,  e  si  vale  di  argomenti  stilistici,  storici,  icono¬ 
grafici.  ù”è  aggiunta  una  nota  di  (1.  (.'eci,  che  rende  conto 
della  monografia  del  Rolfs,  pubblicata  nel  Jahrhnch  dcr  k. 
l'iciisi.  Kiinslsaiinnliingen  (XVI,  2),  e  dissentendo  sì  dal  Mer- 
nicli  come  dal  Rolfs  sostiene  che  l’arco  non  ebbe  veramente 
un  architetto.  Dosi  si  spiega,  secondo  il  Deci,  come  varie  pier- 
sone  si  siano  attribuite  il  merito  di  quest’opera.  Si  può  vedere 
più  oltre  (pag.  171-172)  la  replica  del  Rolfs,  il  quale  con¬ 
ferma  la  propria  opinione,  disposto  però  a  trovarle  un  jmnto 
di  accordo  coti  la  tesi  del  IL,  qualora  questi  si  limiti  ad  affer¬ 
mare  che  il  modello  dell’arco  fu  ispirato  dall’Albei  ti. 

38.  Canestrelli  (Antonio),  L' architettura  medie¬ 
vale  a  .Siena  e  nel  suo  antico  ten  itorio  (Arte  antica 
senese,  pag.  7-122;  Siena  1904). 

Indicate  le  caratteristiche  delle  tre  principali  scuole  arclii- 
tettoniche  del  medio  evo  nella  'Roscana,  cioè  la  pisano-luc¬ 
chese,  la  fiorentina  e  la  senese,  parla  dapprima  delle  chiese 
romaniche  del  territorio  senese,  ancor  numerose,  ma  poco 
note,  ed  in  esse  considera  la  pianta,  la  copertura,  le  absidi, 
i  piloni,  le  porte,  le  lìnestre,  esaminandone  insomma  il  tipo 
architettonico  e  le  jarincipali  forme  decorative.  Dopo  alcune 
jiarticolari  osservazioni  su  i  fonti  Iiattesimali,  i  chiostri  e  i 
campanili,  passa  aH’esame  del  Duomo  e  qitindi  gradatamente 
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iill'aichiletlura  gotica,  col  San  (iiovanni,  le  chiese  monasliclie 
ili  Siena,  il  duomo  di  Grosseto  e  le  molte  chiese  del  senese, 
sorvolando  però  sul  San  Galgano,  già  da  lui  fatto  oggetto 
di  una  nota  [monografia.  Degli  edifizi  non  religiosi  osserva  i 
castelli,  le  porte  di  Siena,  e  poi  con  particolare  riguardo  i  pa¬ 
lazzi,  che  appartengono  quasi  tutti  al  periodo  che  va  dalla  fon¬ 
dazione  del  palazzo  della  Repubblica  (1296)  all’anno  della 
peste  1348.  Notevole  per  la  copia  di  osservazioni  tecniche, 
ed  anche  per  le  riproduzioni  nuove  di  molti  monumenti  igno¬ 
rati  o  quasi. 

39.  Donati  {FoKTvnkio),  Ilpalazzo  del  Coiiiime  di 
Siena  {Arie  antica  senese,  pag.  311-354;  .Siena  1904). 

Vi  è  ricapitolata,  in  base  alle  notizie  più  sicure,  la  storia 
del  palazzo,  sia  in  rapporto  alle  vicende  civili,  sia  nelle  diverse 
fasi  della  sua  fondazione,  e  del  suo  svolgimento  edilizio  e  deco¬ 
rativo.  Si  parla  naturalmente  anche  della  torre  del  Mangia  e 
della  «  cappella  di  Piazza  ». 

40.  Ferrari  (Giulio),  Jm  cattedrale  dì  Reggio  Emilia 
{Rassegna  d'Arte,  1904,  pag.  165-167). 

Breve  studio  delle  trasformazioni  che  la  chiesa  subì,  specie 
del  progetto  di  Prospero  Clementi. 

41.  Ricci  (Corrado),  Giovanili  da  Siena  {Arte  an¬ 
tica  senese,  pag.  247-310,  con  figure;  Siena  1904). 

Cìiovanni  da  Siena  è  l’illustre  architetto  militare,  che  non 
sembra  abbia  lavorato  in  patria,  ma  quasi  sempre  a  Bologna 
e  in  altre  città  dell’ Emilia.  Della  sua  vita  si  hanno  scarse 
notizie:  probabilmente  morì  vecchio  circa  il  1440,  Della  sua 
operosità  il  R.  ha  raccolto  qui  copiose  notizie,  anche  in  base 
a  documenti  inediti.  Ecco  il  sommario  dei  paragrafi:  L  Col¬ 
legio  Gregoriano.  IL  Bastia  di  San  Procolo.  III.  Ruina  della 
Fortuna  di  Monte  Battaglia.  Torre  del  Rastellino.  IV.  Castel 
Bolognese.  V.  Ingegneri  bolognesi  a  Cento,  alla  Pieve,  a 
Castiglione  di  Romagna,  à  Solarolo,  al  Ponte  di  Cavadiccio. 
VI.  Rocca  di  Porta  Gallina  in  Bologna.  VII  Documenti  di¬ 
versi  su  Giovanni  da  Siena.  Vili.  Giovanni  da  Siena  lavora 
per  Obizzo  da  Polenta.  IX.  (hovanni  da  Siena  a  Ferrara. 
Castello  di  Finale.  X.  Piazza  di  Sant’ Agnese  in  Ferrara. 
XI.  Ultime  notizie  su  Giovanni  da  Siena.  Quando  mori? 

4i6!s.  Weber  (Ludwig),  San  Petronio  in  Bologna. 
(Beitrdge  zar  Baugeschichte,  Leipzig,  Lemann,  1904). 

(,)uesto  studio  mira  ad  illustrare  i  punti  più  interes.santi 
della  storia  esterna  dell’insigne  Chiesa  Bolognese.  E  non  poche 
sono  le  notizie  che  qui  per  la  prima  volta  troviamo  raccolte. 
La  prima  parte  trattando  della  Chiesa,  come  avrebbe  dovuto 
essere  e  come  invece  è  in  oggi,  illustra  le  varie  correzioni  e 
ricostruzioni,  mentre  la  seconda  parte  fa  la  storia  della  co¬ 
struzione  delle  singole  parti  della  Chiesa.  Gran  numero  di  docu¬ 
menti  inediti,  molte  riproduzioni  sono  state  messe  a  profitto. 

42.  Stein  (Henri),  Boccador  et  l’Hôtel  de  Pille  de 
Paris  {Bull,  de  la  Soc.  de  l'histoire  de  Paris  et  de  V Ile- 
de-France,  31e  a.,  pag.  123-156;  Pari.s  1904). 

Si  continua  con  questo  articolo  un  dibattito  savio  da 
qualche  tempo  fra  gli  studiosi  francesi  sul  vero  architetto  del- 
X Hotel  de  ville.  Lo  Stein  confuta  una  memoria  di  M.  Vachon, 
il  quale  vorrebbe  sostituire  a  Domenico  da  Cortona,  detto 
Boccadoro,  l’architetto  parigino  Pierre  Chambiges. 


Scultura. 

43.  Bacci  (Peleo)  ,  Documenti  su  Benedetto  da 
JÌIaiano  e  Andrea  da  Fiesole  (Rivista  d'Arte,  1904, 
|iag.  271-2S4). 

I  documenti  ci  dicono  che  nel  1497  furono  chiamali  a 
Pistoia  Benedetto  da  Maiano  e  Leonardo  di  Chimenti  del 
Ta:;so  per  il  «Battesimo»  della  Cattedrale;  e  poco  dopo 
■Andrea  da  Fiesole  è  detto  isrhultare  e  ehonduttorc  e  fattore 
delle  Fonti,  le  quali  nel  1499  erano  già  finite  completamente. 

44.  Bistolfi  (Luigi),  L’ Ercole  seduto  di  palazzo 
Altemps,  pag.  ii,  Roma  1904. 

L’Èrcole  creduto  fino  ad  oggi  di  epoca  classica,  sarebbe, 
secondo  l’A.,  una  contraffazione  del  secolo  xvi.  E  per  di¬ 
mostrarlo  l’A.  analizza  minuti  particolari. 

45.  Gillet  (Louis),  La  Renaissance  avant  la  Renais¬ 
sance  {Revue  de  l’art  anc.  et  mod.,  1904,  pag.  281-297). 

Tratta  delle  origini  di  Nicola  Pisano  conformandosi  pie¬ 
namente  alla  conclusione  e  dimostrazione  di  E.  Bertaux.  in¬ 
torno  l’origine  pugliese  dell’artista. 

46.  Gilman,  (B.  J.),  Rlanual  of  Italian  Renaissance 
sculpture.  Boston,  1904. 

Prendendo  in  esame  i  calchi  del  Museo  di  belle  arti  di 
Boston,  li  illustra  con  notizie  relative  agli  artisti  dalle  cui 
opere  quei  calchi  furono  tolti.  In  tal  modo  l’A.  fa  una  rapida 
corsa  attraverso  la  storia  dellti  scultura  italiana,  da  Nicola  Pi¬ 
sano  a  Michelangelo. 

47.  Ricci  (Corrado),  Il  tabernacolo  e  gli  angeli 
di  Rlino  da  Fiesole  in  Volterra  {Rivista  d’ Arte,  1904, 
pag.  260-267). 

Pubblica  documenti  che  precisano  il  prezzo  e  le  modalità 
del  lavoro  di  Mino  a  Volterra;  e  cancellano  la  tradizione 
dell’altare  che  sareblie  andato  perduto. 

48.  Rizzoli  (Luigi  jun.).  Le  statue  di  Francesco 
Petrarca  e  di  Pietro  Danielelti  in  Prato  delta  Vaile. 
(PZstr.  dal  num.  un.  Padova  a  Francesco  Petrarca,  s. 
n.  t.  in-S°,  pag.  7,  fig.  2,  Padova,  1904). 

La  statua  del  Petrarca,  inaugurata  nel  1780,  fu  opera  del 
Danieletti,  che,  secondo  il  R.,  deve  avere  avuto  a  modello 
il  busto  del  Petrarca  quale  è  rappresentato  in  una  medaglia, 
che  appartiene  probalùlmente  al  secolo  xvi,  e  che  riproduce 
il  celebre  ritratto  in  miniatura  della  Laurenziana.  11  Danie¬ 
letti  scultore  di  gran  nome  al  suo  tempo,  ebbe  nello  stesso 
anno  la  propria  statua  in  Fra’  per  mano  di  Luigi  Verona. 

49.  Sanoner  (G.),  Descì  iption  des  portantes  de  l'e- 
glise  St.  Thibault  de  Thann  (Alsace)  {Revue  de  l'art 
chrçlien,  tom.  XV,  pag.  292-308,  384-397,  con  figure; 
Lille  1904). 

Dopo  alcune  indicazioni  generali  su  l’origine  della  chiesa, 
dà  una  descrizione  particolareggiata  dei  due  portali,  occiden¬ 
tale  e  settentrionale,  costruiti  sui  primi  del  secolo  xiv,  e  im¬ 
portanti  per  la  ricchissima  decorazione  iconografica.  Aggiunge 
in  una  nota  d’aver  poi  riscontrato  un’evidente  affinità  tra 
queste  porte  e  quelle  della  cattedrale  d’Uhn. 

50.  Sant’ Ambrogio  (Diego),  /  grandiosi  sarco- 
fagi  Andreani  del  XII'  secolo  a  Corenno  Plinio  sul 
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lago  di  Como.  Milano,  tip.  ci.  Ingegneri,  1904,  in-S°, 
pag.  Il,  tav.  2. 

(  Uiei  sarcofagi,  elio  orano  due  ed  ora  trovaii'ii  smembrati 
in  tre,  sono  ragguardevoli  opoi'o  di  scalpelli  campionosi,  si- 
nora  sfuggite  all’esamo  dell, a  maggior  parie  degli  scultori. 

1 .  uno  porta  incisa  la  data  del  I37t>  1  altro,  che  non  con¬ 
serva  più  iscrizioni,  può  essere  di  qualche  anno  anteiiore. 
l.'.V.  l’illustra  con  notizie  storiche  e  colla  descrizione  stilistica, 
offrendone  anche  due  discrete  riproduzioni. 

Pittura,  Musaici,  Disegni  e  schizzi,  ecc. 

51.  Ai.n'ai.oi'f  (D.),  /  musaici  del  halli  stero  d' Al- 

bengì.  («  Visanliskij  Ì'rcmeiìiiiclc»  Bivisla  Bisaìilina, 

voi.  n.  3). 

I.'A.  ravvicina  questi  bei  musaici  (ancora  quasi  scono¬ 
sciuti  e  perfino  inediti),  per  il  loro  stile  e  composizione,  a 
quelli  di  Ravenna  (Sant’.\pollinare  in  Classe,  .San  Vitale)  e 
crede  che  possano  essere  attribuiti  al  VI  secolo,  (.luanto  al 
soggetto,  il  musaico,  che  si  trova  sulla  volta  della  seconda 
nicchia  dall’entrata,  rappresenta,  sur  un  fondo  stellato,  il 
Crisma  aureo,  contenuto  in  un  cerchio  tricolore  e  circondato 
di  dodici  colombe  (i  dodici  apostoli);  quello  della  lunetta 
due  pecore  ai  lati  della  croce  gemmata,  suH’erba  fiorila; 
quest’ultima  composizione  è  simile  a  quella  del  battistei  io  di 
San  (lennaro  a  Napoli. 

52.  Anselmi  (Anselmo),  Il  polittico  di  Santa  Croce 
di  Sassoferrato  e  il  suo  vero  aiilore.  (Dal  «  Numero 
unico  del  I\'  centenario  di  Pandolfo  Collenuccio  «  ; 
l''irenze,  tip.  Domenicana,  1904). 

11  quadro,  comunemente  attribuito  a  Niccolò  Alunno,  è 
stato  di  recente  riconosciuto  opera  del  fabrianese  Antonio  di 
Agostino  di  San  tìiovanni,  che  lo  esegui  tra  il  iqóSeil’yi. 

Il  più  aulico  quadro  di  Pietropaolo  Agabili.  (Ibitl). 

Con  un  articoletto  di  accompagno  è  riprodotto  il  quadro 
che  si  conserva  nella  Pinacoteca  di  Padova,  firmato,  e  datato 
del  1497. 

Un  trittico  di  Matteo  da  Gualdo  a  Coldellanoce.  (Ibid). 

Il  quadro  è  firmato,  e  si  ritiene  dipinto  circa  il  1470  e  14S0; 
l’A.  lo  descrive  e  lamentandone  il  pessimo  stato,  che  appare 
troppo  Itene  anche  dalla  riproduzione  che  ne  dà,  invoca  sol¬ 
leciti  restauri. 

53.  Ashbv  (T.)  jtin.,  Sixteenth  Century  Dìaivings 
of  Roman  buildings  attributed  to  .  Indreas  Concr.  {Pa¬ 
pers  of  the  British  School  at  Rome,  voi.  II  ;  London, 
1904,  pag.  96,  tav.  165). 

nuesto  prezioso  volume  di  disegni  che  appartiene  oggi  al 
Soane  Museum  di  Londra,  può  ascriversi  circa  aH’anno  1 5  1  5, 
ma  sull’autore  v’è  grande  incertezza  sebbene  l’attribuzione  al 
Coner  (artis<a  del  resto  tjuasi  affatto  ignoto)  sia  una  razio¬ 
nale  congettura.  Cna  parte  di  essi  poi  è  d’altra  mano  e  di 
merito  inferiore.  t^ttelH  attribuili  al  Coner  sono  eseguiti  con 
molta  finezza,  e  indicano  che  l’artista  ebbe  rapporti  coi  grandi 
architetti  del  tempo,  specialmente  con  Pramante,  de’  cui  studi 
si  trovano  qui  varie  copie  (pianta  del  San  Pietro,  cortile  del 
Belvedere,  palazzo  (lii'aud.  Cancelleria,  ecc.)  con  iMichelan- 
gelo,  con  (jiuliano  da  Sangullo.  I  disegni,  che  sono  ad  uno 


ad  uno  descritti  e  ben  riprodotti,  si  riferiscono  in  gran  parte 
a  monumenti  dell’età  classica,  ma  molti  hanno  per  oggetto 
edifici  del  linascimento. 

54.  Lacci  (Péleo),  La  «  Trinità  »  del  Reseli  ino  nella 
Natioìiat  Gallery  di  Londra  (Nuovi  tlociimenti).  {Rivista 
d'arte,  anno  II,  n.  8-9). 

Pubblica  una  serie  d’ imporlanlissimi  documenti  sopra  la 
celebre  tavola  del  Pesellino  commessagli  nel  1455  dalla  Com¬ 
pagnia  de’  Preti  della  SS.  Trinità  di  Pistoia.  I  documenti 
accompagnano  per  dieci  anni  le  vicende  della  tavola,  e  dimo¬ 
strano  come  la  predella  dal  Weisbach  attiibuita  al  Pesellino, 
da  Mary  Logan  negatagli,  sia  opera  di  Fili])po  Lippi.  I  docu¬ 
menti  oltre  questo  capitale  interesse  per  la  storia  di  Pesellino, 
ne  hanno  uno  grandissimo  per  le  relazioni  artistiche  tra  P'irenze 
e  Pistoia  a  mezzo  il  secolo  xv.  11  Bacci  promette  uno  studio 
completo  sulla  questione. 

55.  Lacci  (Piìleo),  Note  e  documenti  sullo  Scala- 
bi  ino  e  altri  pittori  pistoiesi  del  XVI  secolo.  (Pistoia, 
.S.  Fiori  e  C.,  1903).  Fstratto  dal  Bullettino  storico  pi¬ 
stoiese,  anno  V,  fase.  4. 

Con  documenti  inediti  dell’Archivio  comunale  e  dell’Ar¬ 
chivio  della  Curia  Vescovile  di  Pistoia,  l’A.  illustra  la  perso¬ 
nalità  artistica  di  (liovanni  Battista  di  Piero  di  .Stefano  Vol¬ 
poni,  sarto,  detto  lo  Scalabrino,  nato  a  Pistoia  nel  1489  e 
morto  nel  1561  nuesto  pittore  fu  per  gran  tempo  confuso  col 
proprio  figlio  Pietro  di  Scalabrino  (1541-1615)  anch’esso  pit¬ 
tore  ed  anche  con  un  altro  pittore  .Scalabrino,  vercellese  per 
nascita  e  senese  per  elezione,  allievo  del  Sodoma.  I.’A.  fa 
poi  ancora  menzione  di  altri  pittori  pistoiesi  contemporanei  : 
Bernardino  del  .Signoraccio,  Fra  Paolino,  Cerino  d’Antonio, 
Bernardino  Detti,  Giuliano  Panciatichi. 

Dell’arte  loro,  come  di  quella  dello  .Scalabrino,  il  Bacci 
dice  :  «  arte  dimessa,  ma  non  vile,  dove  lo  studio  assiduo  del- 
r  imitare  or  questo  or  quel  maestro,  o  le  diverse  maniere 
seguite  da  un  dato  artefice,  se  talora  soffoca  la  verità  e  la 
vivezza  delle  figure,  sa  animare  i  paesaggi  e  dà  loro  illu¬ 
sioni  di  aperte  campagne;...  ». 

56.  Reckerath  (Adolf  von).  Notes  on  some  Fio¬ 
rentine  Draiaings  in  the  Print  Room,  Berlin.  (The 
Burlington  Magazine,  1904,  vol.  VI,  pag.  234-240). 

Contrasta  le  opinioni  del  Berenson  circa  vari  disegni  fio¬ 
rentini.  Notevoli  le  attribuzioni  d'una  testa  d’uomo  a  L.  Si¬ 
gnorelli  invece  che  a  Piero  di  Cosimo,  e  d’una  testa  di  Ver¬ 
gine  a  Filippino  Lippi  invece  che  a  R.  del  Garbo. 

57.  Bertoni  (G.),  Vicini  (E.  P.),  IPmmaso  da 
Modoia,  pittore  modenese  del  secolo  XIV.  {Atti  e  me¬ 
morie  d.  R.  Dcp.  di  si.  p.  p.  l.prov.  modenesi,  v.  IH, 
pag.  141-176;  1904). 

Cfr.  L'.irtc  (fase,  v-vil,  1903)  dove  è  stato  dagli  stessi 
autori  lo  stesso  problema  trattato  in  riassunto. 

58.  Bouchot  (I  L),  Les  Primitifs  français  :  un  dernier 
mot  {Revue  de  Part  anc.  et  mod,  .sett.  1904,  p.  169-178). 

Polemica  contio  Hulin  de  Loo  che  assegna  una  forte  in- 
lluenza  a  Van  Eyck  sopra  la  pittura  francese  e  provenzale,  e 
contro  L.  Dimier  che  nega  alla  Francia  qualunque  ai  te  prima 
dell’inllusso  di  Primaticcio  e  degli  altri  italiani  del  500. 
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59.  Calzini  (E.),  A  Monleprandone  e  ad  Acquasanta  : 
Quadri  di  scuola  crivellesca  {Rasse^qua  bibliografica 
dell’arte  italiana,  1904,  4-6). 

Si  trat'a  d'un  incoronazione  di  Vittorio  Crivelli  che  si 
trova  nella  chiesa  dei  M  M.  Osservanti  a  Monteprandone  ; 
d’una  grande  pala  rappresentante  la  Madonna  col  Bambino 
nella  chiesa  della  Maddalena  in  Acquasanta  opera  di  Cola 
dell’ Amatrice;  e  d’un  trittico  nella  chiesa  di  Paggese  che 
secondo  l’A  sarebbe  d’un  giovane  imitatore  di  Crivelli  e  del- 
l’Alamanni.  Il  Calzini  descrive  e  illustra  le  tre  opere  sopran¬ 
nominate,  e  accenna  anche  ad  altre  di  minore  importanza. 

60.  Calzini  (E,),  La  raccolta  Duranti  in  Montefioren¬ 
tino,  {Rassegna  bibliografica  dell'  Arie  italiana,  1904,1-3). 

Il  pittore  e  antiquario  Fortunato  Duranti  depositò  nel  Co¬ 
mune  di  Montefiorentino  un  gran  numero  di  opere  d’arte 
per  adornarne  la  sede.  Il  C.  si  ferma  su  quelle  poche  opere  che 
hanno  interesse  scientifico:  un  Arcangelo  e  Tobiolo  firmato 
dal  prete  Pier  Franeesco  da  Firenze  nel  1497,  una  Vergine 
attribuita  al  Ghirlandaio,  tre  tavolette  di  Pietro  .4ìamanni, 
una  Santa  di  Cola  dell’Amatrice,  alcune  sculture  del  Rina¬ 
scimento,  ecc.  Per  molte  di  queste  opere  afferma  la  necessità 
di  restauri. 

61.  Chiappelli  (Alberto),  Bernardino  Poccelti  in 
Pistoia.  (Estratto  dal  Bullettino  storico  pistoiese,  anno  V, 
fase.  4). 

A  Pistoia  il  Poccetti  dipinse  a  fresco  sei  lunette  nel  chiostro 
della  SS.  Annunziata,  tuttora  discretamente  conservate  e  degne 
di  studio  anche  per  la  storia  del  costume.  Il  C.  illustra  questi 
dipinti  con  notizie  inedite. 

62.  Chiappelli  (Alessandro),  Fra  Filippo  Lippi  {in 
occasione  di  scritti  recenti)  {Nuova  Antologia,  voi.  cxiv, 
pag.  408-417;  Roma,  1904), 

Articolo  suggerito  dalle  monografie  dello  Strutt  (1901) 
c  del  Supino  (1902,  1904)  e  dai  documenti  pubblicati  da 
P.  Bucci  di  recente  nella  Rivista  d’ Arte. 

63.  CiGNOLi  (Arrigo),  Due  opere  d’arte  a  Borchia 
(Comune  di  Montalto  Marche).  {Rassegna  bibliografica 
dell’Arte  italiana,  1904,  4-6). 

Illustrazione  d’una  Madonna  col  Bambino  di  Vincenzo  Pa¬ 
gani,  e  attribuzione  ipotetica  d’un  affresco  rappresenlante  il 
Presepe  a  maestro  Matteo  di  Patrignone. 

64.  Clédat  (Jean),  Nouvelles  recherches,  à  Baouil 
(Haute-Egypte),  Campagne  1903-1904.  {Academie  des 
inscriplious  et  belles-lettres  :  comptes  rendus,  p.  517-526  ; 
Paris  1904. 

L’A.  dà  notizia  di  parecchie  cappelle  ritrovate  in  que¬ 
st’ultimo  anno  tra  le  rovine  dell’antico  monastero  dell’Apa 
Apollo  a  Baouìt,  e  che  conservano  in  parte  notevoli  pitture 
murali.  Tra  queste  considera  specialmente  le  figurazioni  di 
Cristo  trionfante  che  possono  fornire  interessanti  informazioni 
dal  punto  di  vista  iconografico.  L’A.  non  determina  l’età 
delle  pitture  indicate,  ma  avverte  che  questo  ciclo  di  scavi 
sarà  illustrato  nei  Mémoires  de  l’ École  française  du  Caire. 

65.  Cook  (Herbert),  Two  early  Giorgiones  in  Sir 
Martin  Conway’ s  collection  {The  Burlington  Magazine  ; 
voi.  VI,  novembre,  1904). 


L’A.  attribuisce  a  Giorgione  giovanile  due  quadretti  che 
rappresenterebbero  una  nuova  versione  della  scena  citata 
daU’.'Vnonima  dei  pastori  che  ritrovano  e  salvano  Paride.  Egli 
continua  con  ciò  a  sostenere  la  versatilità  e  la  produttività 
di  Giorgione,  che  nella  giovinezza  avrebbe  fatto  anche  opere 
come  queste  due,  che  l’A.  chiama  immature  ed  ingenue. 
Avrebbe  potuto  aggiungere  che  le  figure  cascano  quando 
si  vorrebbero  ritte,  o  quando  sono  sdraiate  non  toccano  terra. 

66.  Costantini  (G.),  Friulani  poco  noti  o  dimen¬ 
ticati.  Udine,  Del  Bianco,  1904,  16,  pag.  53.  (Estratto 
dalle  Pagine  Friulane,  1903-1904). 

Vi  sono  cenni  biografici  dei  seguenti  artisti  udinesi'.  .Seba¬ 
stiano  de’  Valentinis  d’Udine  (pittore  e  disegnatore,  operava 
nel  1558),  .Sebastiano  Bombelli  (ptttore,  1635-1685),  .Seba¬ 
stiano  I.ovisoni  (disegnatore  e  incisore,  morto  nel  1845), 
Antonio  Fabris  (incisore,  1792-1865)  e  suo  figlio  Domenico, 
pure  incisore  (1812-1893). 

67.  Croce  (B.),  Un  canzoniere  d’ amore  per  Costanza 
d’ Avalos  (Accad.  Pontaniana,  Napoli,  1903). 

Da  alcune  rime  di  Enea  Irpino  di  Parma,  si  apprende 
come  I.eonardo  da  Vinci  eseguì  il  ritratto  di  Costanza  d’Avalos, 
duchessa  di  Francavilla.  Il  Croce  pone  l’esecuzione  di  questo 
ritratto  fra  il  15 13-15,  quando  il  Vinci  soggiornò  a  Roma, 
alla  corte  di  Leone  X.  11  ritratto  dovrebbe  effigiare  una 
donna  già  matura,  in  abito  vedovile,  sotto  un  velo  nero.  Ora 
non  se  ne  ha  notizia. 

68.  CusT  (Lionel),  Notes  on  Pictures  hi  the  Royal 
Collectiones  ;  Article  IV.  Two  German  Portraits  ;  Ar¬ 
ticle  V:  A  Triptych  by  Lucas  Cranach.  {The  Bur¬ 
lington  Magazine,  1904,  voi.  VI,  pag.  104-109,204-209). 

Sono  due  ritratti  dell’Ostendorfer  l’uno,  l’altro  di  Hans 
Baldung  (?). 

69.  Egger  (Hermann),  Krilisches  Verzeichnis  der 
Sammlung  Architektonischer  Handzeichnungez  der  K.  K. 
Hof-Bibliothek.  (Wieti,  1903;  con  5  tavole  e  20  fi¬ 
gure  I.  Teil). 

Questa  prima  parte  dell’  inventario  critico  della  raccolta  di 
disegni  architettonici  della  I.  R.  Biblioteca  di  Corte  di  Vienna, 
comprende  la  descrizione  di  331  disegni  dei  secoli  XV-XVtil 
riproducenti  antichi  monumenti.  La  più  gran  parte  di  questi 
monumenti  si  riferiscono  alla  città  e  alla  campagna  di  Roma 
e  a  luoghi  della  provincia  romana,  ma  ve  ne  sono  pure  taluni 
illustranti  edilìzi  di  Arezzo,  Girgenti,  Napoli,  Orange,  Pompei, 
Pozzuoli.  Ancona,  Benevento,  Fola.  Per  Roma  notiamo,  ad 
esempio,  la  tavola  II,  riproducente  —  da  un  codice  della 
Biblioteca  dell’Escuriale  —  un  particolare  del  mosaico  che 
ornava  la  volta  di  Santa  Costanza.  La  seconda  parte  della 
pubblicazione  tratterà  di  .San  Pietro  e  del  Vaticano. 

70.  Focolari  (Gino),  Dipinti  ignoti  di  Jacopo  Bellini 
a  Bussano  ( Bollettino  del  Museo  Civico  di  Bussano,  n.  3, 
pag;.  69-75). 

Due  sono  questi  dipinti  ;  il  primo,  rappresentante  il  mar¬ 
tirio  d’una  .Santa  è  al  museo  di  Bassano  ;  il  secondo  una  Ma¬ 
donna  col  Bambino,  nella  chiesa  della  Beata  Giovanna  pure  di 
Bassano.  Il  primo,  sebbene  molto  rovinato,  è  dimostrato 
come  opera  di  Jacopo  per  mezzo  dei  molti  riscontri  coi  di- 


BIBLIOGRAFIA 


segni  del  Ilellini  die  si  trovane  al  [.ouvre.  1,'  A..  coglie  l'occa- 
sionc  per  [>ro\'arc  Coll  av\'icinatii  al  quarlretto  di  Ha  esano  e  ai 
disegni  del  [.ouvre,  l’aUrihuzione  a  Jacopo  Ilellini  anche  di 
due  quadretti  della  Calleria  di  llergaiiio. 

71.  I'kancksciii  .Marini,  L'opera  di  due 

vecchi  piltori  senesi  a  Sansepolcro  (Arie  antica  senese, 

pag.  151  a  159;  Siena,  1904). 

I.'.V.  ilescrive  il  polittico  della  Riiiu  rciii'iic  ò'\  I  tonienico 
di  r.artolo,  conservato  nella  chiesa  di  salila  chiara  a  Sanse¬ 
polcro,  e  \  .Issiin'.ionc  dipinta  da  Malico  di  (dovanni  nel  iq*'? 
per  la  chiesa  dei  Servi  nello  stesso  paese,  ov'è  tuttora.  Ilei 
line  i[Uadri  v'è  una  riproduzione,  e  per  il  secondo  e  ripor¬ 
tato  anche  il  contratto  relativo. 

72.  Fki/./.oni,  (G.),  iXeiic  Envcrbiini^cn  dcr  Jlrera- 
i^atcric  ìind  des  Musco  Poldi  Pezzali  in  flfailand  (Elstr. 
Zeitschrift  f.  b.  k.,  XV^  3). 

('on  la  cura  e  I'acuine  abituale,  l'.V.  dà  conto  di  alcuni 
nuovi  acquisti  delle  Callerie  di  .Milano;  e  cioè  un  Contile 
da  l'abriano,  un  'l'ura,  un  Cosso  Cossi,  un  Cozzoli  e  un 
bollralìio  per  la  llrera,  e  due  smalli  lombardi,  un  Andrea 
■Solario  e  un  Sodoma  jier  il  Museo  l’oldi  l’ezz.oli.  (  tgnuno 
di  queste  opere  è  brevemente  ma  compiutamente  illustrata. 

73.  Gamba  (Carlo),  Giovanni  dal  Ponte  {Rassegna 
d’Arte,  1904,  pag.  177-185). 

Ciovanni  dal  Ponte  è  da  identificarsi  con  l’artista  illustrato 
dal  d'oesca  (cfr.  L’ Arte,  1904.  fase.  l"  e  2'^),  e  a  lui  il  (  iamba 
attribuisce  qualche  nuova  opera. 

74.  Gasp.vkotto  (Antonio),  L'affresco  e  la  chiesa 
della  Madonna  delle  Grazie  in  Passano  {P  olici  ti  no  del 
Museo  Civico  di  Passano,  11.  i,  pag.  23-28;  n.  3, 
pag.  77-S3)- 

P,  un'accurata  storia  della  chiesa.  1  .'A.  illustra  brevemente 
raffresco  rappresentante  la  Madonna  col  Bambino,  attribuito 
a  ,S.  Luca,  ma  probaliilmenle  opera  delta  fine  del  secolo  xiv 
e  ora  molto  rovinato. 

75.  Gkioioni,  [Cari.o),  La  cappella  in  onoi'c  di  San 
Carlo  nella  Calledrale  di  Ripalransone  ed  un  quadro 
ignoralo  del  Gucicino  (Rassegna  bibliografica  dell' .  irle 
italiana,  1904,  4-6). 

76.  Gfj.MttEL  (Albrrt),  liin  Ahìchlrag  zur  «  .SV- 
bald  ll'einschrolcr,  ein  Niìmberger  llofmalcr  /Miser 
/Mils  HA  {Rcp.  fiir  /Lunslivissenscliafl ,  1904,  vo- 
Itttiie  .XXYII,  ]iag.  512-514). 

77.  Hobart  CusT  (R.  H  ),  //  primo  maeslro  del  So¬ 
doma.  (Arte  aulica  senese,  pag.  123-139,  Sietia  1904). 

.Xotizie  di  .Martino  Spanzotti  e  della  sua  famiglia.  Il  quadro 
autentico  di  questo  pittore,  nella  R.  Pinacoteca  di  'l'orino, 
serve  di  elemento  aH’.'V,  per  studiare  la  possibile  attribuzione 
allo  Spanzotti  di  tre  altre  pitture:  una  Madonna  della  Cal¬ 
leria  Alliertina  di  l'orino,  assegnata  ad  .Intica  Scuola  J'ic- 
inontese,  un’altra  già  ricordata  dal  Bosio  ed  oggi  perduta 
di  vista,  e  una  terza  che  trovasi  nella  chiesa  di  Sant’Antonio 
in  Casale  àlonferrato  e  rappresenta  la  genealogia  della  Ver¬ 
gine.  Ci  questre  tre  opere  l’A.  dà  anche  buone  riproduzioni. 
Ricorda  infine  una  /'ielii  della  chiesa  del  Cesù  a  Casale,  di 
maniera  molto  affine  a  quella  dello  .Spanzotti.  1  lettori  hanno 


già  veduto  nel  precedente  fiiscicolo  de  L' Arte  una  monografia 
della  sig.na  Ciaccio  su  questo  pittore. 

78.  Jahn  Rusconi,  (A.),  /^es  collcclions  particulières 
d'/lalie.  //onte:  /ux  colleclion  Doria  /'’ainphili.  (Revue 
de  l'ari  ancien  el  moderne,  1904,  pag.  449-461). 

Riproduce  ed  illustra  le  opere  che  si  trovano  negli  ap- 
]jartamenti  privati  del  principe  Coria,  e  perciò  non  visibili 
al  gran  pubblico;  sono  di  Sebastiano  del  Piombo,  Bronzino, 
Lotto,  Pesellino,  Lilippo  Cippi,  Parenzano. 

79.  Ju.sTi  (Cari.),  Raphaels  hcilige  Cdcilia.  (Zeilsclu  . 
fi.  christ,  //unsi,  XVII  Jg.,  col.  124-164,  i  lìg.,  i  tav.; 
HtisseUlorf,  1904). 

L  un  esame  analitico  sjjccialmcnte  diretto  alla  spiegazione 
iconografica  del  quadro,  cioè  a  determinare  il  motivo  della 
composizione  e  le  ligure  dei  santi  ivi  rappresentati. 

.Secondo  l’opinione  dell’.\.,  poiché  la  leggenda  di  Santa 
Cecilia  rappresenta  un  esempio,  un  trionfo  dei  sentimenti  re¬ 
ligiosi  per  tutti  gli  affetti  terreni,  Raffaello  ha  posto,  a  farle 
corona,  quattro  insigni  campioni  dell’amore  divino  :  la  Mad¬ 
dalena  e  San  Paolo,  Sant’.Agostino  c  San  Ciovanni.  La  mu¬ 
sica  del  canto  celeste  guida  l’estasi  dei  santi,  mentre  gl’ instru¬ 
menti  della  musica  terrena  restano  a  terra  dispersi  e  rotti. 

[.’incisione  di  à[arcantonio,  fatta  per  uno  degli  schizzi  del 
quadro,  porge  poi  occasione  all’.à.  di  fare  interessanti  con¬ 
fronti  tra  lo  schizzo  c  il  pensiero  definitivo  che  si  manifestò 
nel  quadro. 

80.  Knai'p(Fritz),  F'ra  Partolomeo  della  Porta  und 
die  Sclutle  von  .San  Marco.  Mit  122  Abbildiingen.  Halle 
a.  S  ,  Veri.  Wilh.  Ktiapp,  1903,  S”,  pag.  326. 

I  >otta  monografia  essenzialmente  critica.  Si  divide  in  tre 
parti  principali.  La  prima,  che  è  la  parte  maggiore  e  sostan¬ 
ziale  dell’opera,  studia  il  maestro  nell’ intimo  carattere  e  nel 
progressivo  sviluppo  dell’opera  sua,  intendendo  a  porre  in 
rilievo  il  posto  e  l’importanza  ch’esso  ha  nel  rinascimento 
lìorentino;  l’attività  artistica  di  Lra  Bartolomeo  è  considerata 
in  quattro  periodi  distinti:  cioè  quello  giovanile,  fino  al  1500 
(.|uando  l’artista  depose  i  pennelli;  il  secondo  dal  1504,  in 
cui  riprese  il  lavoro,  al  1508,  anno  della  sua  andata  a  Ve¬ 
nezia;  il  terzo  dal  1508  al  1514  quando  parti  per  Roma,  e 
infine  il  periodo  che  si  chiude  con  la  morte  nel  1517.  La 
seconda  parte  è  dedicata  alla  scuola  artistica  di  .San  Marco, 
ossia  agli  :icolari  ed  assistenti  di  Lra  Bartolomeo:  .Mariotto 
Albcrtinelli,  Lra  l’aolino,  G.  Sogliani.  La  terza  parte  con¬ 
tiene  un  minuzioso  indice  delle  opere  del  maestro,  sia  di¬ 
pinti  che  disegni,  non  solo  quelle  che  si  conoscono  ma  anche 
quelle  che  si  trovano  menzionate  nei  documenti.  (Juest’ul- 
tima  parte,  benché  più  breve,  è  di  per  sé  stessa  un’opera 
di  diligente  erudizione  e  d’importanza  non  secondiaria.  Lim¬ 
pidissime  e  copiose  le  riproduzioni. 

81.  Lai'enestre  (Georges),  /.es  primitifs  à  //ruges 
et  à  Paris  (/Q00-/Ç02-/Ç04):  vieux  mal  Ires  de  France 
et  des  Pays  Pas,  (Paris,  Art.  anc.  et  mod.,  1904,  in  8°, 
pag.  281). 

II  volume  si  compone  dei  seguenti  studi,  già  pubblicati  in 
diverse  occasioni  in  riviste  francesi:  «  I.e  buisson  ardent,  «  trip¬ 
tyque  de  Nicolas  Froment  à  la  cathédrale  d’Aix  »  (1897)  — 
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«  I, il  peiiilurc  anciunne  il  Tcxpositiun  univcTsellc  »  (1900)  — 
«  l.es  vieux  iiuiilres  a  lìrug-es  »  —  «  I,es  primitifs  français 
au  l’iivillon  de  INfarsan  »  {1904)  —  «  Le  unisce  de  Haarlem  » 
(  1885) —  Les  peintres  hollandais  au  musée  du  Louvre  »  (1900). 

S2.  Magiiekini-Graziani  (G),  LIasaccio,  Firenze, 
lîencini,  1903,  in-8‘’,  pag.  119. 

(Questo  libro  fu  pubblicato  come  ricordo  delle  onoranze 
rese  a  Masaccio  in  San  Giovanni  Vaklarno,  pel  quinto  cen¬ 
tenario  della  sua  nascita.  L’autore  illustra  alcune  opere  esi¬ 
stite  o  esistenti  ancora  nella  chiesa  di  San  T.orenzo.  Fra 
le  più  importanti:  un’ancona  a  tempera  su  fondo  d’oro, 
divisa  in  tre  scomparti,  rappresentante  l’Incoronazione  della 
Vergine  fra  angeli  e  santi,  esistente  nella  sagrestia  dell’ora¬ 
torio  della  stessa  chiesa.  L’A.  l’attribuisee  alla  bottega  dei 
Gaddi.  Parla  inoltre  di  un’Annunciazione  della  maniera  d‘ 
b'ra  b'ilippo;  di  un  busto  in  legno,  rappresentante  San  Lo¬ 
renzo,  nella  propositura  di  San  Giovanni;  dell’Annunciazione 
dcU’Angelico  nella  chiesa  dei  Francescani  a  Montecarlo,  e  di 
altre  opere.  A  proposito  di  Masolino  dice  che  «  operò,  o 
sicuramente  ebbe  fama  in  Valdarno  »,  e  lo  crede  nativo  di 
Panicale  presso  San  Giovanni,  anziché  di  Panicale  in  Val 
d’ Elsa,  come  racconta  il  Vasari.  Attribuisce  a  Masaccio  la 
■Madonna  detta  di  San  Biagio,  esistente  nella  sagrestia  del¬ 
l'oratorio  di  San  Giovanni,  già  giudicata  dal  Crowe  e  dal 
Cavalcasene  come  opera  di  un  debole  seguace  della  maniera 
del  maestro,  o  meglio  ancora  di  quella  di  fra  F'ilippo  Lippi. 
Dà  parimente  a  Masaccio  le  quattro  tavole  esistenti  nella  sa¬ 
grestia  dello  stesso  oratorio,  rappresentanti  San  Biagio,  San  Lo¬ 
renzo  e,  le  altre  due,  dieci  angioli  per  ciascuna.  Crede  opera 
giovanile  di  Masaccio  la  Madonna  di  Monteniarciano,  presso 
San  Giovanni,  e  così  pure  la  Madonna  un  tempo  esistente 
presso  la  famiglia  Parenti  a  Figline.  Dà  come  opera  pro¬ 
babile  del  Maestro  il  quadro  rappresentante  il  Miracolo  di 
San  Zanobi  esistente  in  una  villa  del  Valdarno.  Parla  infine 
di  alcuni  resti  di  affreschi  nella  chiesa  di  .San  Lorenzo  in 
San  Giovanni,  di  mano  di  Giovanni  fratello  di  Masaccio,  e 
dà  l’albero  genealogico  della  famiglia  Guidi.  Il  libro  è  pre¬ 
ceduto  da  considerazioni  sull’arte  di  Masaccio,  che  l’A.  ha 
raccolto  da  molti  insigni  scrittori  d’arte  italiani  e  stranieri. 

83.  Mai-aguzzi  Valeri  (Francesco),  /  disegni 
della  Pinacoteca  di  Brera,  (Rassegna  d' Arie,  1904, 
pagine  161-164). 

Pubblica  vari  disegni  tra  cui  una  Cena  di  Gaudenzio  Fer¬ 
rari;  due  figure  allegoriche  della  scuola  ferrarese-bolognese 
della  fine  del  secolo  xv;  e  un  bel  Primaticcio. 

84.  Male  (Emile),  Jean  Boiirdichon  et  son  atelier, 
(Gazette  des  Beaux-Arts,  1904,  vol.  IL,  pag.  442-457;. 

L’A.  attribuisce  due  nuovi  codici  miniati  al  meraviglioso 
artista,  e  altri  alla  sua  scuola,  dando  fondamento  all’  ipotesi 
che  allo  studio  di  B.  si  trovassero  in  vendita  a  vari  prezzi 
libri  d’ore  miniati  dagli  scolari,  e  che  il  maestro  si  riservava 
soltanto  per  i  principi  e  i  regnanti. 

85.  Mancini  (Girolamo)  Allogazione  al  Signorelli , 
di  alenili  dipinti  in  Lucignano  (Rivista  d’arte,  anno  II, 
n.  89). 

Si  tratta  della  dipintura  degli  sportelli  deU’armadio  che 


doveva  custodire  l'albero  di  Lucignano  (cfr.  I.'.ìrlc,  1904, 
pag.  191)  dipintura  allogata  al  Signorelli,  c  ora  perduta. 

86.  Mason-Perkins  (F.),  Un  altro  quadro  del  Sas¬ 
sella.  (Rassegna  d’arte,  1904,  ottobre). 

Pubblica  un’ignota  Madonna  eoi  Bambino  del  Saijsetta, 
nella  chiesa  del  Castello  in  Basciano  (Siena)  attribuita  sul 
luogo  a  Giovanni  di  Paolo. 

87.  Mason-Perkins  (F.),  La  Pittura  alla  Mostra 
d’arte  antica  in  Siena  (Rassegna  d’arte.  1904,  ottobre). 

Flsamina  alcuni  dipinti  senesi,  correggendo  alcune  attri¬ 
buzioni  e  segnando  le  caratteristiche  dei  principali  maestri. 

88.  Mason  Perkins  (F.),  Di  alcune  opere  poco  note 
di  Ambrogio  Lorenzetti.  (Rassegna  d’Arte,  1904,  pa¬ 
gine  186-190). 

Si  tratta  delle  opere  di  A.  L.  a  Massa  Marittima,  a 
Sant’Eugenio  di  Siena,  e  all’oratorio  di  San  Galgano  pure 
di  Siena. 

89.  Mazzoni  (Piero),  Di  alcuni  quadri  posseduti 
dalla  R.  Accademia  della  Crusca.  (Rivista  d’ Arte ,  1904, 
pag.  268-270). 

Tra  gli  altri  una  bella  Madonna  della  scuola  di  Botticell  i. 

90.  Mazzoni  (Piero),  Il  numero  1308  della  R.  Gal¬ 
leria  degli  Uffizi,  Firenze,  Barbèra,  1904,111-16°,  pag.  14. 
(Nozze  D’ Ancona-Cardoso). 

Espone  con  diligenza  vari  argomenti  analitici  e  storici  per 
sostenere  come  non  sicura  l  attribuzione  a  Matteo  de’  Pasti 
delle  pitture  de’  Trionfi  che  adornano  quel  mobile.  Propor¬ 
rebbe,  invece,  il  Dello, 

91. M0LMENTI  (P.),  Le  nozze  di  Tiziano  Vecellio.  Ve¬ 
nezia,  1904.  (Dagli  Atti  del  R.  L.  veneto  di  scienze,  let¬ 
tere  ed  arti,  CLXIII,  pag.  211-218). 

Riferisce  alcune  delle  notizie  più  interessanti  date  dal 
Ludwig  sulle  nozze  di  Tiziano  nell’articolo  pubblicato  nel- 
\  Jahrbuch  der  Kón-  rreuss-Kunstsaniml:  (Berlin,  1903)  Ncuc 
F  linde  in  Staatsarchiv  zu  Ucnedìg, 

92.  Morici  (M.),  Giovanni  Bellini  teste  (Rassegna  bi¬ 
bliografica  dell'arte  italiana,  1904,  4-6). 

Pubblica  un  documento  in  cui  (iiambellino  appare  nel  1487 
testimonio  in  casa  Collenuccio  a  Venezia. 

93.  Munoz  (Antonio),  Il  nuovo  quadro  di  Melozzo 
da  Forlì  nella  Galleria  Nazionale  di  Roma.  (Fanfulla 
della  Domenica,  22  gennaio  1905,  Roma. 

Rammentando  le  qualità  peculiari  dell’artista,  rileva  i  pregi 
e  r  importanza  del  quadro  suddetto,  a  cui  assegna  la  data 
approssimativa  del  1483. 

94.  Nojii-Pesciolini  (U.),  Il  pittore  Vincenzo  Ta¬ 
magni  e  le  sue  opere  (Rassegna  bibliografica  dell’arte 
italiana,  1904,  1-3). 

E  una  dotta  conferenza,  che  prende  motivo  dal  pericolo 
di  vendita  d’un  affresco  per  tessere  la  biografia  e  enumerare 
le  opere  dell’autore  dell’affresco,  Vincenzo  di  Bernardo  d'a- 
magni  nato  a  San  Gemignano  in  Valdelsa.  Con  la  grande 
erudizione  l’A.  supplisce  alla  mancanza  di  analisi  stilistica. 

94i>«.  Pedrini  (Giovanni),  Un  polittico  di  scuola 
senese  a  Rieti  (Rivista  d’arte,  anno  II,  n.  8-9). 

E  una  poco  nota  Madonna  col  Bambino  e  santi  di  Luca 
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'I'onit-.  Cu4  l'aveva  batiezzata  il  Cavalcasene,  e  il  l’edrini  av- 
valura  l'aUrihuzione  con  un  documento  che  I 'l'oniè  abbia 
lavorato  anche  una  Pietà  nella  stessa  cliiesa,  dove  erano  fram¬ 
menti  del  polittico  che  il  P.  ricompone. 

95.  PicciKii.i.i  (PtETRo),  Leonardo  di  Tciaino,  cit¬ 
tadino  di  Sulmona,  pittore.  (^Rivista  abbruzzcsc ,  a.  XX, 
pa.e;.  1-6,  Terntiio,  1905). 

Si  rifeiisc.-ono  alcune  notizie  biograliche  documentali  su 
quel  pittore,  morto  probabilmente  in  età  avanzata  verso  il 
1455;  ma  della  sua  opera  artistica  non  si  ha  finora  traccia 
alcuna. 

96.  Picco  (Francesco),  Fn  pittore  piemontese  del 
secolo  Xri.  {Rassegna  d' Arte,  1904,  pag.  169-174). 

Si  tratta  di  tiuglielmo  Caccia  detto  il  hloncalvo.  I,'.\.  <là 
un'accurata  descrizione  delle  sue  opere  e  le  riproduce:  non 
determina  la  scuola  e  l'origine  del  pittore. 

97.  P1TÏARELI.1  (Giulio),  Intorno  al  libro  «  De  pro- 
spediva  pingendi  »  di  Pier  dei  Franceschi.  Roma,  tipo¬ 
grafia  dei  Lincei,  in-S°,  pag.  iS,  1904).  (Estr.  d.  Atti 
del  Congresso  internazionale  di  scienze  storiche,  vo¬ 
lume  XII,  sez.  Vili). 

Il  P.  jiresentando  la  recente  e  importante  edizione  del 
trattato  di  Piero,  puljblicato  a  Strasburgo  a  cura  del  W'in- 
terberg  secondo  il  codice  della  Palatina  di  Parma,  comunica 
copiose  notizie  suU'artista  e  sulla  sua  eccellenza,  nella  geo¬ 
metria,  suH’estimazione  ch'elibero  per  lui  antichi  e  moderni, 
sui  codici  che  contengono  quel  trattato,  dando  infine  una 
sommaria  nozione  del  trattato  medesimo. 

98.  Recìuin  (H.),  L’école  avignonnaise  de  peinture 
{Revue  de  l'art  ancien  et  moderne,  1904,  p.  S9-104, 
pag.  202-218). 

Molto  basandosi  sui  risultati  dell’esposizione  dei  Primitivi 
l’A.  cerca  dimostrare  che  soprattutto  nel  secolo  xv  l'arte  ad 
Avignone  fu  opera  di  soli  francesi,  fino  a  che  lluigonisde 
I  lenève  e  Simon  de  Ch.àlons  introdussero  l'inllusso  italo-fiam- 
mingo. 

99.  Ricci  (C.),  Nuovi  acquisti  della  Galleria  degli 
tp/i^i  e  del  Museo  Nazionale  di  l'ircnze.  (Emporium , 
ottobre,  1904). 

Cenno  su  alcune  opere  di  pittura  entrate  nella  Galleria 
fiorentina,  tra  cui  una  CrocìRssionc  di  Perugino  e  .Signorelli, 
e  di  alcuni  acquisti  del  Museo  Nazionale,  tra  cui  una  lu¬ 
netta  di  Luca  della  Robliia. 

100.  Ricci  (C  ),  /  quadri  (nelle  due  stanze  del  Bi- 
gallo).  Vedi  n.  29. 

101.  Sant’Amhroc.io  (Diego),  Il  trittico  di  Macrino 
d' Alba  nella  cappella  episcopale  di  Tortona  {Bollettino 
di  storia  tortonese,  fase.  V,  ]^ag.  3-15,  i  tavola;  Tor¬ 
tona,  1904). 

L’A.  ha  riconosciuto  nel  suddetto  trittico  quello  che  Ala- 
crino  dipinse  per  la  badia  di  Lucedio  nel  1499  per  commis¬ 
sione  di  Annibaie  Paleologo  di  Monferrato,  e  che  considera  vasi 
perduto;  ne  dà  una  breve  illustrazione  storica  ed  iconografica, 
e  lo  dicliiara  una  delle  opere  più  perfette  del  maestro. 

102.  VoN  Seidlitz  (W.),  (bP opera  russa  su  Leo¬ 


nardo  da  l'inci  {.Ircli.  sfar,  lomb.,  a.  X.XXI,  voi.  Il, 
pag'.  143-161,  iMilano,  1904). 

Largo  resoconto  dcH’opera  di  A.  L.  Wlinski,  jmbblicata 
a  Pietroburgo  nel  1900,  «opera  di  somma  originalità,  biz¬ 
zarra  nella  forma  ma  serissima  nello  scopo  delle  sue  inve¬ 
st  igazioni  ». 

103.  Solmi  (Edmondo),  Documenti  inediti  sulla  di¬ 
mora  di  Leonardo  da  linci  in  Francia  nel  ipiy  e  13 iS. 
(Archivio  slor.  lomb.  a.  XXXI,  pag.  389-410;  Mi¬ 
lano,  1904). 

Con  questi  documenli,  fra  i  quali  si  palesano  di  glande 
interesse  alcuni  passi  delle  narrazioni  di  Stazio  Gadio  ancora 
inedite  nell’Archivio  di  Mantova,  il  S.  illustra  e  chiarisce 
alcune  notizie  sinora  incerte  sull’attività  di  quell'ultimo  pe¬ 
riodo  della  vita  di  Leonardo,  specialmente  sulle  ingegnose 
sue  composizioni  per  le  feste  del  re  Francesco;  il  leone  au¬ 
tomatico,  il  simulacro  del  piacere  e  del  dolore,  il  simulacro 
della  battaglia  di  Marignano,  ecc. 

104.  SuiDA  (Wti.iiELM),  Maso  und  Gioito  di  maestro 
Stefano.  (Repertoriiim  fiìr  Kiinstivissenschaft,  1904,  pa¬ 
gine  483-490). 

Coll'analisi  accurata  delle  opere  di  .Maso,  dal  Vasari  con¬ 
fuso  con  Giotto  di  maestro  Stefano  e  con  lo  scultore  Tom¬ 
maso  di  Stefano,  sopprime  varie  attribuzioni  sbagliate. 

io4*A.  Warisurg  a..  Per  un  quadro  parent  ino  che 
manca  all’ Esposizione  dei  Primitivi  Francesi  (Rivista 
d’Arte,  1904,  II,  5,  p.  85-86). 

L'A.  osserva  caratteri  oltremontani  nel  quadro  di  Mene- 
detto  <  ihirlandaio  conservato  a  Aigueperse. 

105.  ViDAL  (AuGtiSïE),  Un  primitif  italien  à  la 
cathédrale  Saint-Cécile  d’ Albi.  (Bulletin  archéol.  d. 
Comité  d.  trav.  hist.  a.  1904,  pp.  44-46,  tav.  i  ;  Paris). 

K  un  dipinto  su  tavola  in  forma  di  trittico,  diviso  in  cinque 
scomparti,  e  con  la  data  in  basso,  scritta  press'a  poco  cosi: 
M.  j.  qj.  p.^  .4gusti.  Da  ciò  l'A.  deduce  l’attribuzione  del¬ 
l’opera  a  un  pittore  della  scuola  di  Giotto  che  avrebbe  avuto 
nome  Agusti.  Descrive  con  molta  cura  il  dipinto,  ma  non  dà 
che  congetture  sull’incognito  artista.  (Già  il  redattore  del 
Bulletin  osserva  che  quella  data  è  espressa  in  modo  da  desiar 
molti  dubbi  sulla  sua  autenticità;  noi  non  possiamo  tacere 
che  le  deduzioni  trattene  dall’A.  ci  sembrano  un  bello  scherzo 
di  fantasia:  originale  o  no  che  sia  quella  scritta,  l’ interpreta; 
zione  più  ovvia,  in  mancanza  di  documenti  in  contrario,  è 
di  leggervi  la  data  1°  agosto  1345  (prima  {die]  augusti)  che 
indicherebbe,  come  usavasi,  il  giorno  del  compimento  del 
quadro.  11  quadro  è  ad  ogni  modo  interessante). 

106.  Weale  (\V.  H.  James),  Paintings  by  John  van 
Eyck  and  Albert  Diirer  formerly  in  The  Arundel  Col¬ 
lection.  (The  Burlington  Magazine,  1904,  voi.  \T,  pa¬ 
gine  244-249). 

Ritratti  che  ora  si  trovano,  uno  nella  National  Gallery  di 
Londra,  l'altro  presso  il  signor  II.  C.  1  toward  di  Greystoke. 

107.  Weale,  (II  j.).  Popular  opinions  concerning  the 
Van  Eycks.  {  The  Burlington  Magazine ,  1904,  IV,  26  38). 

È  generalmente  accolto  come  cosa  certa  che  Uberto  e 
Giovanni  van  Eyck  abbiano  lavorato  insieme  fino  al  tempo 
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in  cui  Giovanni  recossi  alla  Corte  eli  Baviera;  Uberto  mo¬ 
rendo  (1426)  avrebbe  lasciato  incompleto  il  quadro  della 
.'Itlorazione  del  Mistico  Agnello,  terminato  poi,  con  un  lavoro 
di  sei  anni,  da  Giovanni  che  vi  dipinse  anche  il  ritratto  proprio 
e  quello  del  fratello.  La  fama  di  Giovanni  crebbe  a  danno  di 
quella  del  fratello.  Ora  il  Weale  cerca  di  ricostruire  la  persona¬ 
lità  di  Uberto  van  Eyck.  (Questi,  lasciando  il  proprio  fratello, 
minore  di  lui  di  venti  anni,  dovette  da  Colonia  e  Basilea  re¬ 
carsi  in  Italia,  e  tornare  poi  in  patria  attraverso  la  Francia, 
la  Spagna  e  l'Inghilterra:  ciò  il  W.  argomenta  osservando 
i  particolari  dei  paesaggi  di  Uberto  nei  quali  si  vedono  mon¬ 
tagne  nevose,  logge  italiane,  statue  antiche,  alberi  del  Mez¬ 
zogiorno,  la  cattedrale  di  San  Paolo  di  Londra,  notando  nelle 
figure  della  Vei'gine  e  di  Giovanni  nella  Crocifissione  di  Ber¬ 
lino  derivazioni  dell’arte  di  Giotto.  ^Adorazione  del  Mistico 
Agnello  è  da  attribuirsi  per  intero  ad  Uberto  poiché  le  date 
conosciute  della  vita  di  Giovanni  permettono  di  affermare 
che  questi  per  compiere  l’opera  del  fratello  non  potè  di¬ 
sporre  che  di  poco  tempo,  dal  1430  al  1432  L’opera  di 
Giovanni  dovette,  secondo  che  l’esame  stilistico  fa  credere, 
limitarsi  alle  figure  di  Adamo  e  di  Èva  e  ai  due  sportelli 
del  trittico:  essa  non  eguaglio  in  bellezza,  in  espressione,  in 
eleganza  le  figure  dipinte  da  Uberto. 

108.  WiLPERT  (G.), tre  pitture  recentemente  sco¬ 
perte  netta  basilica  dei  Santi  Felice  e  Adautto  nel  cimi¬ 
tero  di  Commodilla  {Nuovo  boliettino  di  archeologia  cri¬ 
stiana,  a.  X,  pag.  161-170  e  3  tavole;  Roma,  1904). 

Gli  sc.avi  eseguiti  l’anno  scorso  nel  cimitero  di  Commo¬ 
dilla  presso  la  via  Ostiense  hanno  avuto  un  esito  fortunato, 
di  cui  rende  conto  ampiamente,  il  Marucchi  per  la  parte 
storico-epigrafica,  e  il  Wilpert  per  la  parte  artistica,  illu¬ 
strando  tre  importanti  pitture.  Una  rappresenta  la  traditio 
ctavium,  soggetto  affatto  nuovo  nella  pittura  delie  catacombe, 
e  si  può  ascrivere,  al  più  tardi,  al  tempo  di  Giovanni  I,  tra 
il  523  e  il  526  ;  la  seconda,  che  è  da  attribuirsi  circa  alla  stessa 
età,  e  che  è  in  uno  stato  di  conservazione  meraviglioso,  raf¬ 
figura  la  Vergine  in  trono  con  i  due  santi  Felice  ed  Adautto 
e  la  madre  di  questo;  la  terza  reca  l’immagine  di  San  Luca, 
lavoro  di  stile  inferiore  ai  precedenti  e  posteriore  di  età,  cioè 
del  tempo  di  Costantino  Pogonato  (668-685). 

109.  De  Wyzewa  (T.),  Fra  Angelico  au  Louvre  et 
la  Legende  dore'e  {Revue  de  l’art  ancieti  et  moderne, 
novembre  1904,  pag.  329-340). 

A  proposito  della  monografia  del  Douglas,  l’A.  riavvicina 
alla  «  L,eggenda  dorata  »  varie  opere  di  Beato  Angelico  soste¬ 
nendo  ch’egli  si  tenne  ad  essa  più  fedele  di  quanto  sia  stato 
creduto  fino  ad  ora.  Si  ferma  sul  perfezionamento  graduale  e 
continuo  (non  improvviso  nè  tardo)  del  Maestro. 

no.  Zdekauer  (Lodovico),  Sano  di  Pietro  e  messer 
Ciotte  di  Ravi,  conte  di  Lattain  {14J0-14J3)  {Arte  antica 
senese,  pag.  140- 150,  Siena  1904). 

In  un  libro  di  ricordi,  nell’Archivio  di  Siena,  l’A.  ha  tro¬ 
vato,  fra  altro,  notizia  di  un  quadro  eseguito  da  Sano  di  Pietro 
e  da  Matteo  di  Giovanni,  ad  incarico  di  Cione  per  l’altare 
della  chiesa  di  Ravi.  Ma  il  quadro  non  trovasi  più  al  suo  posto 
originario,  ed  oggi  non  se  n’ha  più  notizia. 


Arti  minori. 

in.  Accascina  (Gino),  Il  libro  d’oro  della  duchessa 
Piona  {Il secolo  XX,  n.  3,  pag.  1045-1056;  Milano,  1904). 

Riferisce  sommariamente  le  vicende  ed  i  pregi  del  celebre 
cimelio,  oggi  conservato  al  British  Museum,  offrendo  anche 
discrete  riproduzioni  di  alcune  miniature. 

112.  Racci  (Pèleo),  Perii  furto  del  12^2  all’ altare 
di  San  Jacopo  in  Pistoia.  (Estr.  d.  La  Difesa,  32, 16  ago¬ 
sto  1904).  Pistoia,  Fiori,  1904,  in-i6°,  pag.  7). 

In  confutazione  di  un  articolo  del  Melani,  .spiega  come 
era  la  tavola  d’argento  che  si  poneva  sopra  l’altare;  afferma 
che  l’altare  fu  guasto  e  rubato  nel  1292,  negando  che  questo 
furto  avvenisse  per  opera  di  Vanni  Lucci  il  26  gennaio  1293, 
Le  notizie  sono  desunte  da  documenti  originali  dell’Archivio 
di  Pistoia. 

113.  Reissel  (St.),  Kunstschàlze  des  Aachener  Kai- 
serdomes:  U'erke  der  Goldschmiedekunsl ,  Elfenbein- 
schnilzerei  und  Textilkunst.  Gladbacli,  Kiihlen,  1904, 
pag.  12,  tav.  35,  fol. 

Per  la  brevità  del  testo  questa  pubblicazione  è  quasi  da 
considerarsi  un  album,  che  però  è  splendido  sia  per  le  cose 
che  riproduce,  sia  per  l’esecuzione.  11  tesoro  della  cattedrale 
d’Aquisgrana  è  straordinariamente  ricco  d’opere  d'arte,  specie 
del  periodo  che  vadagli  Ottoni  al  secolo xvt,  ch’è  il  periodo 
di  maggior  grandezza  dell’  Impero. 

114.  Roinet  (A.),  Notice  sur  deux  manuscrits  caro¬ 
lingiens  à  miniatures  executes  à  l’ abbaye  de  Fulda  {Bi- 
blioth.  de  l’Ec.  des  chartes,  LXV,  pag.  355-363  e  2 
tavole;  Paris,  1904). 

I  due  manoscritti,  contenenti  il  liber  de  Crnce  di  Rabano 
Mauro,  apppartengono  alla  Biblioteca  d’ Amiens  e  alla  Na¬ 
zionale  di  Parigi,  e  sono,  come  l’A.  mostra,  della  stessa  età 
e  probabilmente  della  stessa  mano  degli  altri  due  già  noti 
che  si  conservano  alla  biblioteca  Imperiale  di  Vienna  e  alla 
Vaticana  (Cod.  Reg.  124).  L’A.  descrive  e  paragona  le  mi¬ 
niature,  le  quali  provengono  dalla  scuola  di  Fulda,  dei  primi 
del  IX  secolo. 

115.  Rraun  (Jos.),  Pluvialschlissen  aus  devi  schatz 
der  Stiftskirche  zu  Tongern.  {Zeitschr.  fiir  Christliche 
Kunst,  1904,  pag.  246-251). 

Riproduce  e  illustra  alcuni  begli  oggetti  d'orificeria  te¬ 
desca  (see.  xv)  che  si  trovano  nella  chiesa  parrocchiale  di 
Tongern. 

116.  Rrüning  (Adoi.f),  Europàische  Porzellan 
des  XVllI  Jahrhunderts  :  /Catalog  der  vom  75  Februar 
bis  so  Aprii  IÇ04  im  Lichlhofe  des  Kgl.  Kiinstgeiverbe- 
Rluseum  zu  Berlin  ausgestellten  Porzellanen.  Berlin, 
Renner,  1904,  8°  gr.  fig.,  pag.  LI,  219,  con  tavole. 

117.  Buttin  (Charles),  Une  cinquedea  aux  armes 
d’ Este  {Muse'e  de  la  Porte  de  Hat).  {Annales  de  la  Soc. 
d’ Arch,  de  Bruxelles,  t.  XVHI,  pag.  5-22,  1904). 

Rammentate  alcune  notizie  in  genere  su  quella  specie  di 
spade  italiane  che  furono  volgarmente  denominate  cinquedea, 
e  che  erano  spesso  pregiate  per  fini  lavori  di  cesello,  l’A.  ne 
descrive  una  che  oltre  avere  la  lama  riccamente  adorna  di 
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Si; 


figuro  l'oligìose  e  tli  fregi  con  lo  slemuia  degli  Esten-^i,  ha 
poi  sul  pomo  dell' impugnatura  inserita  una  placchetta  d'ar¬ 
gento  sbalzato  rafligurante  un  busto  d’uomo,  il  quale,  secondo 
quanto  vuol  dimostrare  il  sarebbe  t  arlo  \.  Singolarità 

dovuta  però,  a  parere  dell’A.,  all'opera  di  un  falsario,  poiché 
l'arma  dovrebbe  essere  ap[<artenuta  ad  Alfonso  111  duca,  di 
Modena  (verso  il  lóeej). 

118.  Dalton  (O.  M  ),  Oh  a  carved  Ivoi y  Pyx  in 
ihc  British  IMiiseiun.  [Archaeologia,  v.  5S.  pag  429  436, 
T  tav.  e  4  fig.  ;  London,  1903). 

Itescriee  una  specie  di  pissisle  ove  l'artista  ha  figurato  la 
liberazione  d'un  indemoniato,  e  su  cui  molto  è  stato  discusso 
per  determinarne  l'età  e  la  scuola  artistica.  Il  I  •.  dall'esame 
dell'oggetto  deduce  che  sia  lavoro  eseguito  nella  valle  cen¬ 
trale  del  Reno  verso  il  decimo  secolo,  pur  ammettendo  la  pro¬ 
babilità  che  l’artista  abbia  avuto  a  modella  un  lavoro  della 
Siria  del  sesto  o  settimo  secolo. 

1 19.  Doi.cetti  (CIiovanni),  Cenni  storici  sntta  Scno/a 
dei  Tira  e  Battioro,  ora  gabinetto  artistico  A.  Carrer , 
a  S.  StaeA'enezia.  (Vcneziti,  Callegari  e  .Salvagno,  1905, 
16°,  pag.  59,  lìg). 

Notizie  sulla  corporazione,  sulla  costruzione  dell’edilicio 
(17  II),  e  sulle  sue  vicende  posteriori. 

120.  Egekton  oI'-  Tatton,  Medats  of  the  Jtatian 
renaissance  in  the  d/edici  cottcction.  (Monthly  Bcz'ierc, 
51,  dee.). 

121.  Geli.i  (J.)  e  Moretti  (G.),  Gli  arinaroti  mi¬ 
lanesi,  Mibino,  Hoepli,  1903,  in-4°,  pag.  177,  con  LVl 
tavole. 

(di  autori  si  propongono  di  porre  in  rilievo  1’ importanza 
che  ebbero  in  Milano  la  fabbricazione  e  il  commercio  delle 
armi  e  delle  armature,  dal  (,)uattrocento  al  Seicento.  Attenen¬ 
dosi  alla  cronologia  dei  documenti  rintracciati  neU’archivio 
storico  civico  (San  Carpoforo),  e  neU’.^rchivio  di  Stato  di  Mi¬ 
lano,  cercano  di  ricostruire  la  storia  di  que.sta  industria  fio¬ 
rentissima  e  degli  eccellenti  artefici  dei  quali  ci  pervenne  no¬ 
tizia,  soprattutto  delle  due  maggiori  famiglie  che  raggiunsero 
grandissimo  lustro  in  quell’arte  ;  i  Negroni  da  Elio,  detti  i 
Missaglia  ed  i  Negrioli  pure  da  Elio  (provincia  di  Como). 
Sulla  scorta  dei  documenti  rico.itruiscono  l’esistenza  di  queste 
due  celebri  famiglie,  imparentate  fra  loro,  ma  distinte  l’una 
dall’altra.  Alle  notizie  sui  principali  loro  componenti  aggiun¬ 
gono  l'albero  genealogico  di  ambedue  le  liimiglie,  cd  alcuni 
importanti  dati  storici  ed  artistici  sulla  casa  aiutata  dai  Mis¬ 
saglia,  recentemente  identificata  in  via  Spadari  a.Milano. 

122.  Lusini  (Vittorio),  Dell’arte  del  legname  in¬ 
nanzi  al  suo  statuto  del  1-^26  {Arte  antica  senese,  lui- 
gine  185-246,  con  figure;  .Siena,  1904). 

L'arte  del  legname,  cioè  dell’intaglio  e  della  tarsia,  ebbe 


a  Siena  numerosi  e  cospicui  artefici  anche  anteriormente  a 
fiorire  di  Jacopo  della  (guercia,  da  Mannello  de’  Ranieri  che 
lavorò  al  coro  del  Duomo  (1259)  a  \àinni  di  Tura  dell’Am- 
matinato,  capomastro  del  coro  di  (divieto  (f  1340),  da  Ma- 
riatio  Romanelli,  lìarna  di  Turino,  Erancesco  del  Tonghio, 
che  lavorarono  agli  stalli  del  coro  del  Duomo  nella  seconda 
metà  del  Trecento,  a  Pietro  di  Dando,  a  Lodovico  di  Magno, 
ad  Andreoccio  di  llartolotneo,  che  in  quel  tempo  stesso  ope¬ 
ravano  fuori  di  patria,  (a  Fiesole,  a  Recanati,  a  Pisa,  eco.,) 
e  al  valoroso  Domenico  di  Niccolò,  autore  del  coro  della 
caijpella  di  Palazzo  (1415-1428).  Alle  molte  notizie  che  ha 
raccolte  sugli  artefici,  il  L.  fa  seguire  il  testo  degli  statuti 
del  1426,  e  poi  l’elenco  dei  maestri  che  operarono  anteriur- 
metite  a  queU’anno. 

123.  A.  A.,  d/arziano  da  Tortona,  letterato  e  minia¬ 
tore  del  Riìiascimento  (Conferenza)  (Bollettino  per  ta 
Società  per  gli  studi  di  storia  d' economia  e  d'arie  nel  lor- 
tonese,  fa.se.  IV^  pag.  27-59,  i  tavola;  Tortona,  1904). 

Marziano  da  'Portoiia,  is  itutore  e  segretario  di  Filippo 
Maria  Visconti,  è  ricordato  come  miniatore  soprattutto  per 
un  mazzo  di  carte  di  tarocchi  ch'egli  eseguì  pel  duca  e  che 
da  alcuni  si  vogliono  riconoscere  in  quelli  oggi  posseduti  dai 
'V' isconti  di  Modrone,  mentre  l'A.  afferma  tale  identificazione 
non  essere  giustamente  fondata. 

124.  Mazzattnti  (G).,  Un  orefice  forlivese  del  se 
colo  A7  ':  Arredi  del  tempio  dialatestiano  nel  J4'j6.  {Ras¬ 
segna  bibliografica  dell’arte  italiana,  1904,  4  6). 

Pubblica  documenti  su  opere  eseguite  dall’orefice  maestro 
Partholomeo  di  maestro  Pace;  e  uti  itiventario  compilato  nel¬ 
l’anno  1476  di  tutti  i  libri  e  paramenti  esistenti  nella  sagrestia 
elei  vescovado  di  Rimini. 

125.  Pettt-Deix'het  (Max),  Ixs  visions  de  Saint- 
Jean  dans  trois  Apocalypses  manuscrites  à  fiyures  du 
Xr  siècle.  {Le  moyen  âge,  t,  \7IL  pag.  3S5-400,  tav.  2; 
Paris,  1904. 

A  proposito  dei  manoscritti  miniati  che  avrebbero  ispirato 
Diovanni  di  Mruges  nella  composizione  dei  cartoni  per  le  tap¬ 
pezzerie  della  cattedrale  d’Angers,  l'A.,  dopo  aver  ricordato 
l’Apocalissi  della  biblioteca  di  ( 'aen  (oggi  alla  llibi  Nat. 
f.  fr.,  n.  403)  a  cui  in  gran  parte  avrebbe  attinto  quell’ar¬ 
tista,  si  propone  di  descrivere  tre  altri  codici,  ma  .si  limita 
qui  al  n.  1378  del  Museo  fondé  a  Chantilly  (prima  metà 
del  see.  xv).  Dà  una  descrizione  sommaria  delle  84  minia¬ 
ture  che  questo  contiene,  notando  qualche  somiglianza  con 
oliere  di  pittura,  come  ad  es  ,  per  la  rappresentazione  della 
(  Irande  Prostituta,  che  sembragli  ispirata  dall’affresco  di  Lo¬ 
renzo  Costa  nella  cappella  di  .San  (  liacomo  .Maggiore  a  bo¬ 
logna. 


Per  i  lavori  pubblicati  ne  L'ARTE  sono  riservati  tutti  i  diritti  di  proprietà  letteraria  ed  artistica 

per  T Balia  e  per  Testerò. 

Adolfo  Venturi,  Direttore  respotisahile. 


Roma.  Tip.  dell’Unione  Cooperativa  Editrice,  via  b'eiierico  Cesi,  45. 


I  SEGUACI  DEL  FRANCIA  E  DEL  COSTA 

IN  BOLOGNA 


ONCLUDENDO  il  racconto  della  vita  di  Lorenzo  Costa'  il  Mal¬ 
vasia  discorre  della  numerosa  scuola  del  Francia,  e  fra  i 
2  20  nomi  di  scolari,  che  egli  trovò  nel  libro-giornale  di  questo 
maestro,  nomina  i  seguenti:  «un  Zouano  da  Milan,  un  Fran¬ 
cesco  Bandinello,  Gio.  Borghesi  da  Messina,  Geminiano  da 
jModena,  Bartolomeo  da  Forlì,  Zuan  Maria  da  Castelfranco, 
Zuan  Emili  da  Modena,  Zuan  da  Pavia,  Allessandro  da  Carpi, 
Nicola  Pirogentili  da  Città  di  Castello,  Nicoluccio  Calabrese, 
Lodovico  da  Parma,  Gio.  da  San  Giovanni  ;  senza  li  tanti 
Bolognesi:  Trie  Trac,  Zanobio,  il  Panigo,  Guido  Rugieri, 
Virgilio  Baran,  il  Zardo,  il  Bucchini,  T.orenzo  Gandolfi,  Fran¬ 
cesco  Palmieri,  Giacomo  di  Russi,  Annibai  dall’Er,  &  altri 
senza  fine ...»  {Felshia  Pittrice,  M  .  DC  .  LXXVIII,  I,  pa¬ 
gina  6o).  Egli  poteva  qui  nominare  anche  Timoteo  della  Vite, 
Chiodarolo,  Bagnacavallo,  Innocenzo  da  Imola,  Mastro  Biagio, 
Cotignola,  gli  Aspertini,  Marc’Antonio  Raimondi,  Giacomo, 
Giuliano  e  Giambattista  Francia  ;  ma  essi  non  si  trovano  in 
questa  lista.  ^ 

Degli  scolari  rappresentati  a  Bologna  ricorderò  prima  quelli  che  subirono  l’ influsso  del 
Francia,  e  poi  quelli  che  subirono  l’influsso  del  Costa. 

Il  più  notevole  fra  i  primi  è  certamente  Timoteo  Vite.  Dal  libro-giornale  del  Francia, 
il  ùlalvasia  cita  quanto  segue: 

«  Sotto  il  1490: 

«  A  di  8  Luglio.  Timoteo  Vite  da  Urbino  preso  in  nostra  boteg'a  il  primo  anno  senza 
niente,  per  el  segondo  a  rasone  di  sedici  Fiorini  a  ogni  trimestre  &  al  terzo  altri  seguenti 
a  fatture,  e  in  sua  libertà  l'andare  e  lo  stare  così  d’accordo. 

«  Sotto  il  1 49 1  : 

«  A  di  2  Settembre.  Fatti  i  conti,  e  saldato  con  Timoteo  Vite  da  Vrbino  di  commune 
concordia,  vole  fare  il  pletore,  e  però  posto  su  lo  Salone  co’  gl’altri  discepoli. 

«  Sotto  il  1495: 

«  A  di  4  Aprile,  partito  il  mio  caro  Timoteo,  che  Dio  le  dia  ogni  bene  e  fortuna».  * 


‘  Michelangelo  Biondo  dice  del  Costa  ch’egli  era 
«  il  migliore  maestro  fra  pittori  di  colorire  overo  di 
dar  colori  che  fussono  a  quei  tempi  ».  {Della  nobilis¬ 
sima  pittura,  ecc.,  1549).  Confronta  Adolfo  Venturi, 
La  pittura  bolognese,  7iel  secolo  XV,  in  Archivio  sto¬ 


rico  dell'Arte,  III,  pag.  281. 

^  Cfr.  il  già  citato  importante  studio  del  Venturi, 


pag.  294. 

5  Op.  cit.,  pag.  55. 


L'Arte.  Vili,  11. 
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Da  queste  espressive  notizie  noi  veniamo  a  conoscere  che  Timoteo  dall’ 8  luglio  1490 
fino  al  4  aprile  1495  restò  nella  bottega  del  Francia,  e  che  da  principio  imparò  non  la 
pittura,  ma  sì  la  oreficeria.  Xoi  ne  riceviamo  l’impressione  delle  buone,  anzi  affettuose  rela- 
zii'ui  fra  maestro  e  scolaro,  e  singolarmente  ci  commove  la  benedizione  paterna  ricordata 
nel  libro,  colla  quale  il  maestro  congeda  il  suo  caro  Timoteo. 

Xon  esistono  quadri  di  Timoteo  che  si  possano  dimostrare  del  suo  periodo  bolognese.  ‘ 
11  primo  cpiadro  che,  secondo  il  A'asari,  egli  ventiseienne  (?)  dipinse  dopo  il  suo  ritorno  da 
Ilologna,  è  quello  a  tempera  commesso  dalla  famiglia  Spaccioli  :  la  Madonna  in  trono  coi 
Santi  Crescenzio  e  Vitale,  ora  conservato  nella  (ralleria  di  Brera.  Che  ad  ogni  modo  questo 
quadro  appartenga  agli  ultimi  tempi  della  sua  giovinezza,  mi  pare  che  risulti  dal  fatto  che 
css<'),  mentre  nel  suo  complesso  è  informato  alla  maniera  del  Francia,  tuttavia  presenta  la 
figura  di  San  Crescenzi<ì,  la  quale  porta  anche  una  traccia  della  maniera  di  Lorenzo  Costa, 
che  ebbe  tanta  influenza  su  tutti  gii  scolari  del  f'rancia.  Xegii  altri  suoi  quadri  sarebbe, 
secondo  me,  difficile  scoprire  chiaramente  elementi  derivanti  dal  Costa.  L’espressione  d’inno¬ 
cenza  c  di  mansuetudine,  così  piena  di  grazia  raffaellesca,  che  caratterizza  la  figura  di  San  Vi¬ 
tale,  non  è  estranea  alle  opere  giovanili  del  h'rancia.  Tuttavia  questa  espressione  si  accentua 
ancor  più  presso  lo  scolaro,  e  riceve  qualche  cosa  di  così  singolarmente  sincero  e  commovente 
che  si  potrebbe  a  ragione  dubitare  se  l’artista,  abbastanza  mediocre  per  ciò  che  riguarda  il  resto, 
il  colorito,  il  paesaggio,  le  forme,  i  panneggiamenti,  abl^ia  potuto  trarre  da  sè  stesso  o  creare 
un  tipo  così  seducente  ed  in  parte  nuovo.  Fu  creduto  miglior  consiglio  cercarne,  come  fa  il 
Vasari,  il  creatore  in  Raffaello,  senza  prendere  in  considerazione  la  notevole  differenza  d’età 
dei  due  artisti.  Fu  notoriamente  il  Morelli  che  con  argomenti  non  trascurabili  tentò  di  inver¬ 
tire  le  relazioni  fra  i  due  artisti  antecedentemente  ammesse.  01trepasserel)be  i  limiti  di  questa 
trattazione  ricercare  il  pro  e  il  contro  di  tal  questione. 

Di  fimoteo  si  trova  a  Bologna  un’opera  sola.  Essa  deve  però  essere  messa  nel  numero 
delle  sue  migliori.  Ra4ipresenta  Maria  Maddalena  colle  mani  giunte,  nel  davanti  d’una  spe¬ 
lonca.  A  stento  si  riconosce  in  questa  innocente  figura  giovanile  la  peccatrice  penitente. 
Il  suo  corpo  delicato  è  avvolto  in  una  pelle  d’orso  e  sopra  di  essa  ella  porta  strettamente 
aderente  un  mantello  rosso-porpora.  La  bionda  capigliatura  discende  in  ricche  ciocche  sopra 
le  spalle.  Il  quadro  venne  dipinto  verso  il  1508  per  incarico  dato  da  Ludovico  Amaduzzi  per 
la  cappella  di  San  Cipriano  da  lui  fondata  nel  Duomo  di  LTrbino.  Il  paesaggio  colla  spelonca 
ricorda  ancora  Giovanni  Santi  che  verso  cpieirepoca  era  già  morto  da  lungo  tempo.  Il  tipo 
della  testa  invece  ricorda  i  primi  tempi  di  Ralfaello,  benché  questi  avesse  trasformato  il  viso 
rotondo  in  un  nobile  ovale.  Ai  piedi  delle  sante,  sopra  un  libro  azzurro,  si  trova  il  vaso  dei 
profumi.  xV  sinistra  pende  da  un’asticciuola  una  tavola  colla  seguente  inscrizione: 

D.  GB.  ET  MA.  ÙIALO.  AMATVTIVS.  ARCIIIP.  SCI  CIPRI  -  DICA  - 

(buesto  quadro  è  forse  l’opera  più  perfetta  del  Vite  e  in  essa  la  sua  personale  maniera 
si  mostra  nel  modo  })iù  schietto,  e  le  sue  deljolezze  appaiono  nel  minor  grado. 

Alquanto  anteriore  dovrebbe  essere  la  grande  Annunciazione  (n.  195)  della  Galleria  di 
Brera  a  Milano,  poiché  essa  mostra  le  consonanze  col  Francia  in  grado  ancor  più  alto.  Così 
'l'imoteo  ideò  l’Annunciazione  alla  stessa  maniera  usata  dal  Francia  nei  due  quadri  della 
Pinacoteca  di  Bologna,  cioè  soltanto  come  quadro  dì  devozione  e  non  come  una  rappresen¬ 
tazione  mistico-storica.  ^  Tra  Giovanni  Battista  e  San  Sebastiano  sta  Maria  colle  mani 
giunte,  la  soave  testa  leggermente  inclinata  da  un  lato,  come  già  ascoltasse  le  parole  del¬ 
l’angelo  che  dalla  destra,  con  mossa  impetuosa,  s’avanza  verso  di  lei,  accennando  nel  suo 
volo  al  bambino  Gesù  non  ancora  nato,  che  appare  in  un’azzurra  aureola  colla  sacra  colomba 


'  Doveva  essere  la  Trinità  della  chiesa  dei  Cappuc-  Francesco  Francia  nel  Jahrbmìi  der  kffl.  preuss. 
cini  a  Milano.  Kunsisaìnnilungen,  1S99. 

^  Confronta  il  mio  articolo  :  Lorenzo  Costa  und 
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che  vola  sotto  ai  suoi  piedi.  Timoteo  qui  si  dimostra  un  maestro  pieno  di  sentimenti  deli¬ 
cati,  ma  fiacco  come  artista.  La  soave,  innocente  e  buona  espressione  di  Maria,  quella  pia 
e  compunta  delle  altre  figure  non  ci  possono  fare  completamente  dimenticare  il  trattamento 
negligente  e  superficiale  dei  drappeggi  e  del  paesaggio.  Il  colorito  è  in  complesso  luminoso, 
chiaro  e  gaio.  .Sembra  però  che  manchi  del  tutto  all’artista  l’attitudine  ai  delicati  trapassi, 
alle  tinte  finemente  variate  e  alla  profonda  e  piena  armonia  dei  colori.  Si  deve  però  anche 
considerare  che  il  quadro  fu  non  poco  restaurato.  Proviene  da  .San  Bernardino  degli  Osser¬ 
vanti  nelle  vicinanze  d’  Urbino. 

Un  capolavoro  di  Timoteo  si  trova  nella  sacrestia  del  Duomo  di  Urbino.  È  un’opera 
degli  ultimi  suoi  tempi:  .Santa  Maddalena  davanti  a  Cristo  risorto,  in  compagnia  dei  .Santi 
Michele  ed  Antonio,  abate  di  Cagli.  Altri  suoi  quadri  si  trovano  nelle  Gallerie  di  Brescia 
e  di  Urbino,  nel  Duomo  di  Gubbio.  In  tutto  sono  assai  poche  le  opere  che  di  lui  ci  per¬ 
vennero.  Nel  suo  libro:  Le  opere  di  viaestri  italiani,  ecc.,  pag.  352  e  seg.,  il  Morelli  nomina 
undici  quadri.  A  questa  cifra  se  ne  devono  tuttavia  sottrarre  tre  ; 

1.  Il  piatto  di  maiolica  con  rappresentazioni  tratte  dalle  Metamorfosi  d’Ovidio  nel 
Museo  Correr  a  Venezia.  ' 

2.  Apollo  e  Marsia,  ora  nella  Galleria  del  Louvre,  più  tardi  attribuito  dallo  stesso 
Morelli  al  giovane  Perugino. 

3.  Santa  Margherita,  ora  nella  Galleria  Morelli  a  Bergamo.  Opera  di  bottega. 

Nella  seconda  edizione  della  sua  opera  critica  egli  ricorda  inoltre  una  serie  di  strette 

e  piccole  tavole  colle  muse  ed  Apollo.  Tanto  questo,  quanto  una  delle  muse,  fanno  a  ragione 
pensare  a  Timoteo.  A  torto  invece,  il  Morelli  ascrive  le  altre  muse  a  vari  fiacchi  scolari  di 
Giovanni  Santi.  Il  confronto  con  la  Visitazione  di  Maria  ad  Elisabetta  in  .Santa  Maria  Nuova 
a  Fano  mostra  tuttavia  a  sufficienza  che  qui  si  tratta  di  opere  originali  di  Giovanni  .Santi. 

Oltre  gli  otto  disegni  di  questo  maestro  ricordati  dal  Morelli  {KiuistkritiscJie  Stndien, 
III,  pag.  232),  dei  quali  uno  solo  negli  Uffizi,  posso  attribuirgli  anche  i  seguenti  che  tutti 
si  trovano  nella  raccolta  degli  Uffizi  sotto  il  nome  di  Raffaello  : 

Cornice  260,  n.  498.  Maria  col  Bambino,  Disegno  a  penna  su  carta  ros.siccia. 

Cornice  261,  n.  531.  Giovane  che  porta  un  vaso.  Matita  nera  con  lumi  bianchi. 

Cornice  261,  n.  1205.  Giovane  nudo. 

Sarebbe  ancora  da  ricordare  : 

Cornice  281,  n.  1440,  attribuito  alla  scuola  ferrarese.  La  Pietà  in  un  ampio  paesaggio. 
A  penna.  Copia  d’un  genuino  disegno  di  Timoteo  nell’ Albertina. 

Degli  altri  artisti  di  questa  scuola,  che  furono  personalmente  influenzati  dal  Francia, 
nominerò  Jacopo  Boateri,  del  quale  si  trova  una  Sacra  Famiglia  firmata  nella  Galleria  Pitti 
(n.  362),  e  del  quale  s’incontra  qua  e  là  la  mano  nei  quadri  attribuiti  al  Francia.  Tuttavia 
devono  essere  di  preferenza  ricordati  i  suoi  figli  Giacomo  e  Giulio,  dei  quali  nella  Pinacoteca 
di  Bologna  ci  è  conservata  una  intera  serie  di  opere.  La  migliore  di  queste  potrebbe  essere 
la  Santa  Conversazione  (n.  84)  che  è  attribuita  a  Giacomo  e  Giulio  insieme.  Maria  si  è  sof¬ 
fermata  in  un  paesaggio  bello,  ricco  e  molto  dettagliato  nel  lontano.  Il  bambino  Gesù 
riposa  nudo  sul  grembo  di  lei  e  con  la  sua  piccola  mano  afferra  la  croce  che  il  piccolo  Gio¬ 
vanni  gli  tiene  innanzi.  A  lato  di  Maria  ci  si  presentano  i  Santi  Bernardino  da  Siena  e 
Francesco,  mentre  sul  davanti,  a  destra,  un  Santo  vestito  di  corazza  solleva  una  grande  ban¬ 
diera  spiegata  (secondo  il  catalogo  San  Giorgio;  ma  piuttosto  San  ùlaurizio),  e  a  sinistra 
sta  San  Sebastiano  legato  a  un  albero.  Il  Santo  vestito  d’armatura  ricorda  il  quadro  coi  tre 
santi  di  Giacomo,  ora  a  Brera,  il  quale  ne  fu  anche  certamente  il  principale  creatore.  Il  colo¬ 
rito  è  splendente  e  forte,  ma  freddo.  Gli  insignificanti  tipi  di  Maria  e  dei  santi  hanno  qualche 
cosa  del  padre,  ma  sono  ancora  molto  compenetrati  dalla  maniera  in  parte  dei  Veneziani, 


I  Vedi  l’articolo  dell’autore  ;  Die  Gemàldegalerie  in  Museo  Correr,  in  Repertorinni  fur  Kunslwissen- 
schaft,  1895. 
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in  parte  dei  Ferraresi  contemporanei,  specialmente  di  Dosso  Dossi.  11  giovane  angelo  e  il 
paesag'gio  sono  le  cose  migliori  del  quadro.  Onesto  è  del  1526. 

Nel  quadro  n.  87  sono  rappresentate  sei  giovani  monache,  che  sotto  la  protezione  dei 
Santi  Francesco,  Caterina  da  Siena,  Pietro  e  Maddalena  pregano  in  ginocchio  ]\Iaria  che 
tiene  il  Bambino.  Il  quadro  dalle  tinte  sbiadite  s’accosta  specialmente  per  ciò  che  riguarda 
il  tipo  di  jMaria,  alla  maniera  del  Francia.  È  attribuito  al  solo  Giacomo. 

Nel  quadro  d’altare  n.  86  col  santo  vescovo  Frediano  circondato  dall’apostolo  Giacomo 
e  da  molti  santi  si  fa  già  maggiormente  sentire  l’influsso  della  scuola  romana.  I  panneggi 
mostrano  pieghe  scultorie,  il  colorito  ha  una  freddezza  metallica.  11  quadro  vien  considerato 
nella  Galleria  come  lavoro  comune  dei  due  fratelli.  ' 

Di  Giulio  Francia  non  si  conosce,  che  io  sappia,  alcun  quadro  Armato.  Si  suppone 
perciò  che  abbia  di  preferenza  lavorato  nel  coadiuvare  il  padre  F'rancesco  e  il  fratello 
(xiacomo. 

(òpere  giovanili  di  Giacomo,  nelle  quali  i  suoi  tipi  portano  l’impronta  dell’ultima  ma¬ 
niera  del  padre,  si  trovano  in  Santa  Cristina  a  Bologna  e  in  San  (Tiovanni  a  Parma. 
Anche  nella  (flalleria  di  Berlino  ci  sono  molte  opere  giovanili  del  maestro.  Il  grande  qiuidro 
dell’ Annunciazione  in  quella  Galleria  potrebbe  essere  un’opera  comune  dei  due  fratelli.  Una 
fiacca  Madonna  dell’Accademia  di  Venezia  appartiene  (se  non  è  una  copia  od  imitazione) 
alla  sua  giovinezza.  La  più  bella  opera  di  Giacomo  sarebbe,  a  parer  mio,  la  lunetta  rara¬ 
mente  ricordata  nella  prima  cappella  a  destra  di  San  Petronio  a  Bologna:  Dio  Padre  appare 
in  mezzo  ad  angeli  che  volano,  mentre  di  sotto  salgono  altri  angeli  che  suonano  violini.  Visi 
pieni  di  vita,  h'ine  euritmia  delle  linee.  E  pure  un’opera  giovanile.^  Nella  raccolta  degli 
ITflìzi  è  anche  attribuito  a  Giacomo  un  disegno  a  matita  rossa  rappresentante  S.  Francesco 
(cornice  366,  n.  1451). 

Bart.  Ramenghi,  detto  Bagnacavallo,  come  pure  PAancesco  Francucci,  detto  Frane,  da 
Imola,  sono  ricordati  cpiali  scolari  del  Francia.  Sulle  opere  giovanili  di  cpiesti  due  dovrebbe 
aver  influito  personalmente  il  P'rancia  e  non  il  Costa.  Ad  ogni  modo  l’influsso  del  maestro 
andò  nel  primo  ben  presto  perduto.  Bagnacavallo  divenne  un  eclettico.  La  maniera  e  i  modi 
delle  più  diverse  maniere  si  rispecchiano  nelle  sue  opere.  Nella  sua  Sacra  Famiglia,  n.  133, 
nella  Pinacoteca,  i  tipi  insignificanti  ricordano  in  parte  la  scuola  romana  (Maria  col  Bambino), 
in  parte  Paris  Bordone,  che  ci  è  pur  ricordato  dalle  pieghe  brevemente  ondate  e  serpeg'- 
gianti,  e  dal  paesaggio  verde-giallognolo.  Il  colorito,  col  suo  forte  giallo-arancio,  i  suoi  splen¬ 
denti  rossi  e  verdi,  è  del  resto  in  generale  ferrarese,  e  ricorda  il  Dosso  ed  il  Garofalo.  Nel 
quadro  giovanile  con  la  Crocefissione,  nella  sacrestia  di  San  Pietro,  le  figure  hanno  linea¬ 
menti  stirati,  labbra  rialzate  ed  una  espressione  leziosa.  Al  contrario  il  paesaggio  è  ricco  e 
bello.  Anche  nella  ùlisericordia  si  trova  un  quadro  veramente  buono  (i* **  cappella  a  sinistra). 
In  San  Michele  in  Bosco  egli  ha  fatta  una  variazione  molto  infelice  della  Trasfigurazione 
di  Raffaello.  Assai  meglio  gli  sono  riuscite  le  figure  sole,  nella  sacrestia.  Il  Bagnacavallo  è 
pur  rappresentato  da  dipinti  nelle  Gallerie  di  Berlino  (n.  238)  e  di  Dresda.  La  Presentazione 
nel  Tempio,  che  nel  1. ouvre  gli  è  attribuita,  è  invece,  come  già  notò  il  Morelli,  di  Giulio 
Romano.  Dei  suoi  disegni  se  ne  trovano  parecchi  genuini  e  belli,  parte  a  matita  rossa  e 
parte  a  penna,  negli  Uffizi.  Anche  nella  Galleria  nazionale  di  Budapest  abbiamo  un  bel 
diseg'no  a  penna  acquarellato,  raffigurante  un  uomo,  due  sante  e  un  angelo. 

Innocenzo  Francucci  da  Imola  fu  dapprima  scolaro  di  Mariotto  Albertinelli.  Nel  libro- 
giornale  del  Francia  il  Malvasia  trovò  intorno  a  lui  la  seguente  notizia:  «  1508.  Alli  7  di 
maggio  preso  in  mia  scola  Nocentio  Francucio  Imolese  ad  istanza  del  Felecini  e  del  Gom- 
bruti.  ^  Verso  cpiesto  tempo  Lorenzo  Costa  lasciò  Bologna  per  recarsi  a  Mantova  e  l’influsso 

*  Secondo  il  Malvasia  il  quadro  originariamente  si  ^  Del  figlio  di  Giacomo,  Giambattista  Francia,  pit- 
trovava  nella  cappella  Zagnoni  in  Santa  Maria  delle  tore  assai  mediocre,  il  Lanzi  ricorda  un  quadro  in 
Grazie.  Egli  lo  dice  una  eccellente  opera  di  Giacomo.  San  Rocco. 

Op.  cit.,  I,  57.  ,  3  Op.  cit.,  pag.  146. 


Timoteo  Viti:  La  Maddalena.  Bologna,  Pinacoteca 
(Fotografia  Alinari) 
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ferrarese-bolognese,  visibile  nelle  prime  opere  di  Innocenzo,  deriva  dal  Francia.  La  sua  più 
antica  opera  in  Bologna  è  certo  la  Madonna  della  ùtisericordia,  sotto  il  cui  manto  tenuto  aperto, 
da  due  angeli  è  inginocchiata  una  schiera  di  devoti.  11  colorito  freddo  ed  inarmonico  è  poco 
espressivo,  e  già  si  manifesta  il  verde,  che  ha  una  parte  cosi  importante  presso  l’ Imolese, 
(fli  insignificanti  tipi  del  viso  ricordano  meno  il  Francia  che  gli  artisti  fiorentini,  come  l’Al- 
bertinelli,  il  fìranacci  o  Michele  di  Ridolfo  (fhirlandaio.  Il  quadro  n.  90,  nel  quale  Maria  col 
Bambino  e  Santa  Elisabetta  col  piccolo  Giovanni  stretti  gli  uni  agli  altri  seggono  a  collocpiio, 
piace  sopnittutto  pei  ritratti  dei  due  fondatori  appartenenti  alla  famiglia  Felicini,  marito  e 
moglie,  vestiti  a  lutto,  ambedue  giovani,  àlaria  e  i  due  fanciulli  qui  mostrano  di  già  il  tipo 
raffaellesco.  La  sua  opera  più  notevole  e  maggiormente  piena  di  slancio  che  si  trovi  nella 
Gallerùi,  resta  nondimeno  la  Madonna  in  trono  nelle  nubi,  n.  292.  Quattro  angioletti,  toc¬ 
cando  strumenti  musicali,  le  volano  intorno  rapidamente.  Di  sotto  fra  i  .Santi  Pietro  e 
Felice,  .San  Michele  coH’ali  spiegate  si  precipita  sullo  spirito  del  male.  11  cpiadro,  al  cpiale 
non  si  ])uò  negare  un  grande  effetto  decorativo,  manca  d’ogni  traccia  d’originalità.  I  motivi, 
i  tipi  dei  visi,  gli  atteggiamenti,  tutto  appartiene  a  Raffaello,  ma  tutto  è  ripetuto  qui  in 
modo  esagerato.  11  colorito  ha  vita  e  splendore,  ma  è  screziato  e  senza  armonia.  Nel  suo 
grande  cpiadro  d’altare  in  .San  Giacomo  Maggiore  dell’anno  i  536,  del  resto  potente,  la  man¬ 
canza  d’armonia  nelle  tinte  è  ancora  più  visibile.  La  tinta  chiara  verde-erba,  preferita  dal 
pittore,  domina  cpii  in  modo  stridente  tutte  le  altre  tinte.  Un’altra  particolarità  d’ Innocenzo 
da  Imola,  ch’egli  ha  comune  con  la  scuola  di  Vercelli,  sono  i  dispiegati  baldacchini  di  stoffa, 
così  frequenti  nei  suoi  dipinti,  tenuti  da  putti  distesi  sopra  il  capo  della  Madonna.  Altri  suoi 
quadri  sono  in  .San  .Salvatore  e  in  .Santa  IMaria  dei  .Servi.  Nella  galleria  di  Berlino  una 
Madonna  con  santi  sotto  il  n.  280. 

Non  mi  soffermerò  intorno  a  Biagio  Pupilli,  che  dal  àlahmsìa  è  pure  indicato  come  sco¬ 
laro  del  Francia.  Egli  fu  un  artista  pesante,  un  coloritore  di  mestiere,  appena  sufficiente  a 
soddisfare  i  bisogni  della  chiesa  d’un  villaggio.  ' 

Più  interessante  è  Gerolamo  Marchesi  di  Cotignola,  che  nei  suoi  primi  tempi  mostra  di 
derivare  in  parte  dal  Francia,  in  parte  dal  Zaganelli,  e  più  tardi,  come  l’ Imola  e  il  Bagnacavallo, 
soggiacque  al  potente  influsso  della  scuola  romana.  Lo  .Sposalizio  di  Maria  nella  Pinacoteca 
di  Bologna  (n.  108)  appartiene  di  già  al  suo  tempo  posteriore.  E  sovraccarico  di  figure  ed 
è  manierato.  Panto  nell’aggruppamento  a  scala  delle  figure,  cpianto  nella  forma  dei  tipi  si 
fa  sentire  l’influsso  della  scuola  romana.  In  alto,  un  gruppo  di  angioletti  porta  la  santa 
colomba  (come  se  le  ali  di  questa  fossero  paralizzate).  Altri  scendono  a  volo  con  corone  di 
fiori  nelle  mani.  11  colorito  è  freddo,  pesante,  variegato  e  senza  vita.  Predominano  i  toni 
giallognoli.  Della  stessa  epoca  dovrebbe  essere  il  quadro  d’altare,  n.  278.  .Sopra  un  alto  trono, 
sotto  un  verde  baldacchino  che  due  angeli  si  gettano  P  un  l’altro.  Maria  con  fervore  stringe 
e  bacia  il  bambino  Gesù.  Davanti  al  trono,  in  posa  tranquilla,  Francesco  e  Bernardino  da 
Siena,  e  fra  i  due,  è  seduto  il  piccolo  Giovanni  che  sostiene  la  croce.  I  tipi,  specialmente 
quelli  di  àlaria  e  del  flambino,  ricordano  la  scuola.  L’esagerazione  nella  mossa  appassio¬ 
nata  della  madre  dà  già  l’impressione  del  manierismo.  (Molto  anteriore  pare  a  me  la  Pre¬ 
della,  n.  288,  ^  con  l’apparizione  dell’angelo  a  Giuseppe,  ^  la  Natività  di  Cristo  e  la  Fuga  in 
Fgitto.  Questi  c[uadri  dimostrano  facilità  scorrevole  di  narrazione,  mosse  esagerate  e  vio¬ 
lenti  e,  in  paragone  dei  lavori  posteriori,  un’impressionante  ingenuità  nella  rappresentazione. 
La  Vergine  che,  intenta  a  leggere  sta  seduta  in  un’attitudine  negligente,  ma  nello  stesso 
tempo  nobile,  anzi  maestosa,  è  una  imitazione  di  simili  antiche  rappresentazioni.  Il  bruno 
paesaggio,  schizzato  alla  leggera,  è  pieno  di  freschezza.  Nel  colorito,  più  armonico  che  nello 


‘  Di  lui  sono  nella  Pinacoteca  di  Bologna  una  Nati¬ 
vità  di  Cristo  e  una  Madonna  in  trono  in  mezzo  a 
quattro  santi.  Molto  migliore  è  il  suo  quadro  in  San 
Giacomo  Maggiore. 


^  Non  appartenenti  dunque  allo  Sposalizio  di  Maria 
come  Crowe  e  Cavalcasene  suppongono. 

^  Non  l’Annunciazione,  come  il  catalogo  e  Crowe  e 
Cavalcasene  asseriscono. 


Ragnacavallo  :  Sacra  Famiglia.  Bologna,  Pinacoteca 
(Fotografia  Alinari) 
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Sposalizio,  ritornano  ancora,  e  nel  modo  più  spiccato,  i  toni  gialli.  Nella  galleria  di  Berlino 
si  trova  un  quadro  del  maestro:  la  Consegna  della  regola  dell’ordine  di  San  Bernardino, 
dell’anno  1526.  A  Budapest  un  quadro  tirmato. 

Passo  ora  agli  artisti  della  scuola  Costa-Prancia,  lo  stile  dei  quali  ha  ricevuto  la  sua 
impronta  principale  dal  Costa. 

Non  mi  soffermerò  a  lungo  su  Giovanni  Battista  Chiodarolo  o  su  Cesare  Tamaroccio. 
Ambedue  sono  da  considerarsi  come  imitatori  del  Costa,  senza  che  avessero  una  individua¬ 
lità  troppo  spiccata.  1. ’Adorazione  del  bambino  Gesù,  n.  60,  attribuita  al  Chiodarolo,  appare 
interamente  dominata  dall’inllusso  del  Costa,  ùla  nulla,  sul  fondamento  di  questo  quadro 
molto  danneggiato,  possiamo  sentenziare  del  maestro.  Molto  migliore  egli  ci  appare  nella 
cappella  di  Santa  Cecilia,  alla  decorazione  della  quale  egli,  sotto  la  guida  del  Costa  e  del 
Prancia,  prese  parte  insieme  col  Tamaroccio  e  con  i  fratelli  Aspcrtini.  Gli  toccarono  le  rap¬ 
presentazioni  di  Santa  Cecilia  davanti  al  proconsole  ‘  e  di  Santa  Cecilia  e  San  Valeriane 
incoronati  da  un  angelo.  Esse  ricordano  specialmente  il  Costa,  benché  vi  si  trovino  pure 
consonanze  col  h'rancia.  Belli  gli  angeli,  profonde  e  splendenti  le  tinte. 

Si  fu  lungamente  all’oscuro  intorno  all’esistenza  del  Tamaroccio,  finché  nel  museo  Poldi- 
Pezzoli  si  trovò  una  piccola  ed  insignificante  Madonna  che  porta  intero  il  suo  nome.  I  suoi 
affreschi  nella  cappella  di  .Santa  Cecilia  furono  da  Crowe  e  Cavalcasene  a  torto  attribuiti  a 
G-iacomo  Prancia.  11  battesimo  di  Yaleriano,  il  martirio  di  Santa  Cecilia  mostrano  un  carat¬ 
tere  umbro.  11  paesaggio  é  molto  attraente.  ^ 

Di  gran  lunga  più  interessanti  tra  questi  imitatori  del  Costa  sono  i  fratelli  Aspertini.  Di 
questi  però  é  solamente  preso  in  considerazione  soltanto  Amico,  poiché  le  opere  e  la  vita  del 
fratello  Guido  giacciono  nell’oscurità.  Il  Vasari  lo  ricorda  nella  vita  di  Bartolomeo  da  Bagna- 
cavallo  come  «  uomo  capriccioso  e  di  bizzarro  cervello,  come  sono  anco  pazze,  per  dir  così, 
e  capricciose  le  figure  da  lui  fatte  per  tutta  Italia  e  particolarmente  in  Bologna,  dove  dimorò 
il  più  del  tempo  ».’’  Amico  era  figlio  di  Giovannantonio  Aspertini,  che  fu  pure  pittore.  Nacque 
verso  il  1475,  sposò  verso  il  1530  .Smeralda  Abati  e  fece  il  3  novembre  1552  il  suo  testa¬ 
mento.  Amico  Aspertini  deve  aver  pure  lavorato  nella  bottega  Costa-Prancia  e  deve  avervi 
usufruito  specialmente  degli  insegnamenti  del  Costa.  Tuttavia  la  sua  maniera  artistica  non  si 
può  spiegare  né  da  quella  sola  del  Costa  o  da  quella  sola  del  Prancia.  Egli  ricevette  altrove 
i  primi  impulsi  all’arte  sua.  Egli  studiò  certo  diligentemente  gli  affreschi  di  Ercole  Roberti 
nella  cappella  Garganelli  in  .San  Pietro.  Eorse  anche  i  Zaganelli  di  Cotignola  esercitarono  su 
di  luì  il  loro  influsso.  Più  tardi  anche  Timoteo  Vite  potrebbe  aver  influito  su  di  lui;  anzi 
qualche  volta  vien  fatto  di  ricordarlo  a  proposito  dei  suoi  affreschi  del  soffitto  del  Gianni- 
cola  di  Perugia.  Per  formarsi  un  giusto  concetto  di  questo  artista  più  bizzarro  che  originale 
bisogna  studiarlo  ne’  suoi  affreschi  di  San  Erediano  a  Lucca,  l'uttavia  egli  é  rappresentato 
anche  a  Bologna  da  parecchie  opere  importanti.  Il  quadro  più  antico  che  in  generale  di  lui 
possediamo  potrebbe  essere  la  grande  Adorazione  del  bambino  Gesù,  n.  9,  nella  pinacoteca. 
Egli  stesso  lo  chiama  il  suo  tirocinio.  Davanti  a  una  fantastica  costruzione  a  mo’  di  tabernacolo, 
adorna  di  alto-rilievi  dipinti,  (lo  .Sposalizio  e  in  alto  la  Incoronazione  di  Maria,  sulla  quale 
volteggiano  cinque  putti)  si  vede  la  Vergine  che  adora  inginocchiata  il  Bambino.  .Sul  davanti 
i  due  fondatori  e  nella  mezza  luna  i  Santi  Giorgio,  Erancesco,  Giovanni  Battista,  Gerolamo, 
Eustacchio  e  .Sebastiano.  Nello  sfondo  si  distende  un  ampio  paesaggio  che  in  parte  (per 
esempio  nella  forma  degli  alberi  con  le  frondi  rade)  ricorda  il  Costa;  tuttavia  differisce  da 
lui  nella  configurazione  del  suolo.  I  visi  volgari  con  le  fronti  grandi  e  piatte,  i  nasi  piccoli. 


'  Negli  Uffizi,  .sotto  il  n.  166,  si  trova  un  disegno 
a  penna  per  il  quadro. 

^  Il  Morelli  gli  attribuisce  inoltre  un  affresco  nella 
chiesa  della  Misericordia  a  Bologna.  Italian  Painters, 
London,  1892,  pag.  221.  Una  Madonna  con  santi  nella 


galleria  di  Bergamo  e  una  Sant’  Elena  a  Hampton 
Court  potrebbero  pure  essere  opere  sue. 

5  Edizione  Milanesi,  V,  pag.  179. 

Gualandi,  Memorie  di  Belle  Arti,  III,  178. 
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i  lineamenti  raggrinziti  ricordano  decisamente  il  Cotignola.  Al  contrario,  la  svelta  figura  del 
giovane  Eustacchio,  nel  suo  atteggiamento  un  po’  ricercato,  ma  attraentissimio  e  nei  suoi 
amabili  lineamenti  infantili  tiene  molto  della  maniera  umbra  di  Fiorenzo  di  Lorenzo,  del  Pin- 
toricchio,  ecc.  Il  San  Sebastiano  nudo  è  invece  più  veneziano  e  somiglia  già  al  San  .Seba- 


Ainico  Aspertini  :  San  Frediano  che  dirige  la  deviazione  del  fiume  Serchio 
Lucca.  Chiesa  di  San  Frediano  —  (Fotografia  Alinari) 


stiano  nudo  del  quadro  d’altare  della  galleria  del  Vaticano  dipinto  molto  tempo  dopo  dal 
Tiziano.  Come,  secondo  il  Vasari,  il  nostro  Amico  «  andò  per  tutta  Italia  disegnando  e 
ritraendo  ogni  cosa  di  pitture  e  rilievi,  e  cosi  le  buone  come  le  cattive  »,'  così  egli  accolse  in 
sè  qualche  cosa  di  tutti  i  possibili  indirizzi  artistici  e  sostituì  la  mancanza  di  originalità  con  la 
bizzaria.  Il  Malvasia,  dimostrandoglisi  alquanto  più  benevolo,  lo  dice  «  un  huomo  capriceioso 
e  fantastico  che  alla  maniera  di  nessuno  mai  volle  soggettarsi,  studiando  bensì  da  tutti  e  le 


'  Edizione  Milanesi,  V,  181. 


L'Arte.  Vili,  12. 
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più  belle  cose  iie’ suoi  viaggi  per  tutta  l’Italia  disegnando  in  un  certo  vacchettino ecc.  ' 
Per  non  somigliare  ad  alcuno,  Amico  imitò  da  ogni  parte.  Egli  ha  trasformato  fiella  sua 
maniera  personale  e  fuso  coloristicamente  le  più  diverse  impressioni,  e  ha  impresso  a  tutto 
ciò  che  rubacchiava  il  suggello  del  suo  spirito  bizzarro,  cosicché  egli  appare  più  originale 
di  cpiello  che  è,  e  persino  di  qualche  artista  molto  più  indipendente  di  lui. 

11  colorito  nella  Adorazione,  per  quanto  ora  si  può  giudicare,  appare  dominato  da  un 
intenso  tono  rosso-granato  che  nelle  ombre  delle  carni  diventa  fuligginoso.  Il  quadro  ebbe  a 
subire  molti  restauri  e  si  trova  ora  in  uno  stato  abbastanza  deplorevole.  1)’ uno  dei  restauri 
ci  dà  notizia  il  (juadro  stesso.  Una  iscrizione  dice:  AAIICVS.  EECPf  .  RltSTAVRATA  . 
AXN()  DNl  1594.  .Sopra  un  cartellino  il  giovane  autore  lasciò  scritto  :  ^bìiyci  Jicforis  hoìio- 
//  idi  si  Ti  voci  il  ili  ìli . 

L’Adorazione  dei  ùtagi,  n.  9,  fu  prima  attribuita  a  Giulio,  ma  la  sua  concordanza  col 
Tirociiiiiiin  è  cosi  grande  che  l’attribuzione  ad  Amico  appare  pienamente  giustificata.  Se  io 
non  m’inganno  anche  Marco  Paimezzano  di  h'orlì  dovrebbe  avere  influito  sopra  questo  quadro. 
Si  osservi  specialmente  il  re  in  piedi  con  abito  azzurro-verde.  San  Giuseppe  o  la  configura¬ 
zione  del  paesaggi!'»,  ùlaria  ha  lo  stesso  tipo  di  viso  piatto  del  quadro  precedente.  Anche 
c|ui  tinte  intensamente  rosse  ed  aranciate  di  splendore  veneziano.  I  rottami  di  colonne  e  capi¬ 
telli  dispersi  sul  suolo  testificano  degli  studi  sull’antico  e  della  passione  del  disegno  di  Amico, 
al  che  accenna  anche  Giovanni  vVchillini  nel  suo  Vi  ridar  io  scrivendo: 

. con  tratti  e  botte 

Tutto  il  campo  empie  con  le  sue  anticaglie 
Retratte  dentro  alle  romane  grotte 
Bizar  più  die  rovescio  di  medaglie.  ’ 

Nella  cappella  di  .Santa  Cecilia,  Amico  dipinse  i  due  primi  affreschi  a  destra  e  a  sinistra: 
il  supplizio  e  la  sepoltura  dei  Santi  Tiburzio  e  Valeriane.  Essi  sono,  benché  molto  danneg¬ 
giati,  più  chiari  e  più  belli  dei  suoi  eptadri  ad  olio.  I  tipi  soavi,  infantili  ed  amabili  ricor¬ 
dano  ancor  più  Fiorenzo  di  Lorenzo  e  il  Pintoricchio  che  Lorenzo  Costa.  Soprattutto  nella 
sepoltura  dei  santi,  disgraziatamente  assai  male  conservata,  si  rivelano  per  mezzo  di  molti 
dettagli  i  suoi  diligenti  studi  sulle  antichità  romane.  Vi  si  mostrano  pure  consonanze  umbre. 
Ma  io  non  mi  tratterrò  a  lungo  intorno  a  questi  affreschi;  rimando  il  lettore  al  sopra  ricor¬ 
dato  studio  del  Venturi,  come  pure  all’articolo  sulla  cappella  di  Santa  Cecilia  di  Gustavo 
Frizzoni.  ^ 

I  capolavori  dell’Aspertini  si  trovano  a  Lucca.  Quando  Pasquino  Cenami,  priore  della 
chiesa  di  .San  Frediano  a  l.ucca,  ebbe  compiuta  nel  1506  la  costruzione  della  sua  cappella  in 
quella  chiesa,  diede  al  nostro  Aspertini  l’ incarico  di  adornarla  di  affreschi.  Le  sue  opere 
lucchesi  possono  quindi  considerarsi  come  una  continuazione  degli  affreschi  dipinti  nel  1506 
nella  cappella  di  .Santa  Cecilia  e  mostrano  infatti  anche  una  composizione  molto  affine.  Nelle 
volte  a  crociera  del  soffitto  stanno  i  cpiattro  profeti  :  Elia,  Ezechiele,  Geremia  e  Isaia,  come 
pure  quattro  Sibille  ed  in  alto,  nel  mezzo,  in  una  mandorla,  il  Padre  Eterno  benedicente,  cir¬ 
condato  da  angeli.  Nelle  lunette,  il  seppellimento  di  Cristo,  il  giudizio  universale  e  la  fonda¬ 
zione  dell’ordine  di  .Sant’ Agostino.  Infine,  gli  affreschi  principali  sulle  pareti  rappresentano: 
un  miracolo  del  santo  vescovo  Frediano,  la  nascita  di  Cristo,  il  battesimo  di  .Sant’Agostino 
per  opera  di  .Sant’Ambrogio  e  la  leggenda  del  .Santo  Crocifisso,  detto  «  il  volto  santo  di 
i.ucca  ».  Noi  troviamo  in  alcuni  di  cpiesti  affreschi  la  stessa  esagerazione  e  la  stessa  agita¬ 
zione  smodata  delle  figure  che  vediamo  negli  affreschi  di  Filippino  Lippi  nella  cappella  Strozzi 
di  .Santa  Maria  Novella  a  Firenze.  Amico  Aspertini  occupa  nella  scuola  bolognese  primitiva 


'Malvasia,  Op.  cit.,  pag.  141.  Maggiori  Notizie  presso  il  Malvasia,  op.  cit.,  pag.  145. 

"  Da  A.  Venturi.  Vedi  il  suo  geniale  articolo  sopra  '  Arte  Italiana  nel  Rinascimento,  come  pure  il  pe¬ 
li  nostro  maestro.  Archivio  storico  dell’  Arte,  IV,  250.  riodico  II  Bnonarotti,  1876. 
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l’identico  posto  che  occupa  Filippino  in  quella  fiorentina.  Anche  in  questo  incontriamo  spe¬ 
cialmente  nei  suoi  ultimi  tempi,  molta  esagerazione  e  molta  bizzarria  congiunta  a  poca  ori¬ 
ginalità.  Il  Vasari  narra  come  Amico  dipingesse  in  «  San  Friano  una  capella  con  strane  e 
bizarre  fantasie»  e  aggiunge:  «E  per  vero  dire,  questa  fu  delle  migliori  opere  che  maestro 
Amico  facesse  mai  a  fresco  di  colori  ».  Per  la  descrizione  particolareggiata  di  questi  interes¬ 
santi  affreschi  io  rinvio  di  nuovo  il  lettore  all’articolo  del  Venturi.  Noto  con  soddisfazione 
che  il  valente  critico  non  disconosce  in  questi  affreschi  il  loro  carattere  umbro.  Il  Padre 
Eterno  benedicente  «  ricorda  il  tipo  proprio  del  Perugino  .  .  .  Uno  dei  profeti  tiene  pure  del 
Perugino,  il  quale  esercitò  il  suo  influsso  sull’arte  bolognese,  come  nel  quadro  di  Michele 
Cortellini  della  collezione  Santini  in  Ferrara  e  come  nel  soffitto  della  cappella  Bentivoglio  a 
Bologna  e  in  altre  produzioni  artistiche  di  quel  tempo  si  veggono  tracce  ». 

Ho  già  ricordato  i  tipi  dei  visi  con  le  loro  fronti  piatte  ed  alte  ed  i  lineamenti  raggrin¬ 
zati.  Tuttavia  da  queste  forme  volgari  prorompe  in  molte  delle  sue  figure  giovanili  qualche 
cosa  di  delicatamente  e  timidamente  stupefatto  e  di  giovanilmente  soave  che  le  ingentilisce, 
e  presta  loro  una  espressiva  bellezza.  Non  ho  bisogno  di  notare  che  questo  garbo  e  questa 
maniera  di  fare  per  il  nostro  sentimento  sono  umbri.  Aggiungo  che  in  queste  giovani 
figure,  soprattutto  nelle  giovani  donne,  si  fa  pure  qua  e  là  notare  qualche  cosa  di  alatamente 
leggero  e  sciolto.  Si  trovano,  infine,  fra  le  sue  figure  anche  molti  forti  ed  espressivi  ritratti. 
Si  può  fare  all’artista  il  rimprovero  di  ingolfare  molto  spesso  le  sue  figure  in  vesti  troppo 
ricche  di  stoffa  e  pompose.  Un  lato  lodevole  dell’Aspertini  pare  che  sia  stato  assai  poco 
rilevato  dagli  storici  dell’arte.  Voglio  espressamente  accennare  alla  sua  importanza  come 
paesista.  Il  colorito  ha  nei  suoi  paesaggi  un  tono  grigio  o  giallognolo  d’  una  grande  finezza 
e  l’armonia  di  questi  toni  biondi  ha  qualche  cosa  di  indicibilmente  molle  e  delicato.  Nei 
leggeri  vapori  caldi  di  sole,  di  cui  avvolge  i  suoi  paesaggi,  egli  quasi  ricorda  Claude  Lor- 
renese.  Devo  pure  rilevare  il  leggero  e  arcato  disegno  delle  fronde. 

Del  nostro  artista  si  trova  inoltre  nella  chiesa  di  San  Frediano  un  altro  dipinto  murale 
e  un  quadro  d’altare  nella  pinacoteca  del  Palazzo  Pubblico  a  Lucca.  Il  primo,  un  affresco  a 
destra  dell’entrata  principale,  rappresenta  la  Madre  di  Dio  col  suo  Bambino,  ritta  su  un 
piedestallo  in  mezzo  ai  Santi  Margherita,  Sebastiano  e  Giovanni  Battista.  Davanti  al  piede- 
stallo  un  piccolo  angelo  che  suona  il  liuto.  Questa  rappresentazione,  molto  caratteristica  per 
l’Aspertini,  ha  sofferto  assai.  I  pastorali,  i  crocefissi,  i  fregi  delle  mitre,  gli  ornamenti  sulle 
legature  dei  libri,  le  gioiellerie  sono  qui,  come  spesso  presso  questo  maestro,  rappresentati 
a  rilievi  indorati. 

Il  grande  quadro  d’altare  (n.  37)  nella  galleria  di  Lucca  rappresenta  Maria  in  una  man¬ 
dorla  troneggiante  sulle  nubi  circondata  da  angeli  incoronati  di  rose.  Al  di  sotto  due  santi 
inginocchiati  e  due  in  piedi:  Sebastiano,  Giuseppe,  Giovanni  e  Giorgio.  Le  figure  hanno  anche 
qui  quella  espressione  soavemente  interrogante  ed  un  poco  angustiata  che  tanto  ricorda  la 
maniera  umbra.  Le  teste  sono  piccole,  i  nasi  corti  e  larghi,  le  orecchie  oblunghe  e  sventolanti. 

Il  Venturi  fa  con  ragione  notare  che  noi  veramente  conosciamo  solo  le  opere  giovanili 
dell’Aspertini,  morto  vecchio  nel  1552,  poiché  le  sue  opere  posteriori  andarono  quasi  tutte 
perdute.  Le  sue  opere  sono  perciò  divenute  molto  rare,  mentre  invece,  secondo  il  Vasari, 
egli  dovette  essere  molto  fecondo:  «  Insomnia  non  è  chiesa  nè  strada  in  Bologna  che  non 
abbia  qualche  imbratto  di  mano  di  costui  ».  Egli  parla  d’una  «  facciata  di  chiaroscuro  in  su 
la  piazza  de’  Marsigli  .  .  .  un’altra  facciata  alla  porta  di  San  Mammolo  ;  ed  a  San  Salvador  un 
fregio  intorno  alla  capella  maggiore,  tanto  stravagante  e  pieno  di  pazzie,  che  farebbe  ridere 
chi  ha  più  voglia  di  piagnere  ».‘  Quanto  di  giustificato  ci  possa  essere  in  queste  afferma 
zioni  ironiche  e  sprezzanti  in  modo  così  impressionante  non  possiamo  ora,  mancando  le  opere, 
più  giudicare.^  Amico  Aspertini  non  fu  certamente  un  artista  grande,  profondo  o  molto  ori- 


'  Edizione  Milanesi,  V,  i8o.  una  camera  del  palazzo  Isolani  nella  vicinanza  di  Mi- 

^  Il  Venturi  comunica  (Op.  cit.,  pag.  225)  che  in  nerbio  ebbe  la  fortuna  di  scoprire  un  affresco  del  no- 
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•finale.  I'uttavia  egli  ha  delicatamente  composte  con  forme  che  germogliavano  dal  suo  proprio 
ed  intimo  sentimento  le  impressioni  ricevute  dagli  artisti  maggiori,  e  se  egli  non  avesse  avuta 
in  sè  alcuna  stravaganza,  se  egli  non  fosse  stato  alquanto  pazzo,  certamente  egli  ci  avrebbe 
interessato  assai  meno. 

Non  potrei  lasciare  il  tema  di  Amico  Aspertini  senza  aggiungere  una  parola  sui  suoi 
disegni  grandemente  caratteristici.  Essi  per  la  maggior  parte  si  trovano  esposti  negli  Uffizi. 
Nomino  i  piìi  importanti:  una  Battaglia  dei  centauri  (n.  1383),  una  Tentazione  di  .Sant’An¬ 
tonio  (n.  1384),  una  decorazione  consistente  di  due  orrendi  e  fantastici  animali  avviticchiati 
l'un  l’altro  (n.  1641),  uno  .Sposalizio  di  IMaria  attribuito  a  Lodovico  Mazzolino,  ma  con  ragione 
rivendicata  dal  Venturi  all’Aspertini  (cornice  282,  n.  676),  e  infine  un  Apollo  e  Marsia,  attri¬ 
buito  a  Jacopo  di  Barbari  (cornice  301,  n.  1341).  Questo  disegno  nel  catalogo  porta  il  nome 
di  0  Elagellazione  di  Cristo  ».  Il  qui  pro  quo  fu  certamente  prodotto  dalla  figura  di 
Marsia  concepita  in  modo  straordinariamente  nobile;  ma  questa  figura  è  legata  a  un  tronco 
d’albero,  anziché  a  una  colonna  ;  inoltre  l’altra  figura  non  potrebbe  tenersi  così  vicina  a  colui 
che  è  legato,  se  si  avesse  voluto  pensare  a  una  flagellazione.  L’attribuzione  al  Barbari  deriva 
dal  caduceo  firmato,  in  alto  a  destra.  Questo  perù  fu  evidentemente  aggiunto  più  tardi.  Tutti 
questi  disegni  sono  stati  eseguiti  a  penna  e  per  la  maggior  parte  acquarellati.  LTn  disegno 
a  matita  rossa  invece,  rappresentante  il  sacrificio  di  Abramo,  non  è  a  parer  mio  dell’Asper- 
tini,  ma  del  Sodoma.  Fra  i  disegni  non  esposti  io  devo  rivendicare  al  nostro  maestro  una 
notevolissima  Battaglia  di  centauri,  attribuita  al  Brusasorci,  n.  12783.  Un  altro  rappresen¬ 
tante  un  gruppo  di  figure  nude,  è  giustamente  attribuito  al  maestro.  Ambedue  questi  disegni 
sono  abbozzati  a  larghi  tratti.  Nelle  collezioni  fuori  di  Firenze  sono  pure  da  indicare  ancora 
parecchi  fogli  dell’Aspertini.  Tuttavia  io  non  ne  ricorderò  che  Studi  di  due  gruppi  di  uo¬ 
mini  a  Venezia  e  un  disegno  acquarellato,  pomposamente  stracarico,  di  un  camino  nella 
Albertina  a  Vienna.  ‘ 

Del  fratello  di  Amico,  Guido,  sappiamo  ben  poco.  Il  Vasari  nella  sua  vita  di  Ercole 
Ferrarese  lo  ricorda  come  scolaro  di  Ercole.  Ci  dà  però  notizia  soltanto  di  un’opera,  un 
affresco  rappresentante  la  Crocefissione  sotto  il  portico  del  Duomo  o  San  Pietro,  che  però  a 
causa  della  ricostruzione  della  chiesa  ^lndò  perduto.  E  verosimile  che  egli  aiutasse  il  suo 
maestro  nei  suoi  celebri  affreschi  della  cappella  Garganelli  nella  stessa  chiesa  che  disgrazia¬ 
tamente  anche  andarono  perduti.  ^ 

G.  Milanesi  in  una  nota  ’  ascrive  a  Guido  l’Adorazione  dei  Magi.  Lo  seguì  più  tardi  il 
Morelli.  Tuttavia  il  confronto  col  suo  Tirocinio  e  con  altre  opere  di  Amico  farebbe  asse¬ 
gnare  questo  cpiadro,  ad  Amico  stesso.  Il  quadro  d’altare  in  .San  ùlartino  Maggiore  (quinto 
altare  a  destra)  fu  pure  collegato  al  nome  di  Guido.  Rappresenta  Maria  col  Bambino  vicino 
ai  santi  vescovi  Nicolao  e  Martino.  Il  quadro  manierato  coi  suoi  tipi  tumefatti  e  snervati  e 
col  suo  colorito  nereggiante  è  una  mediocre  opera  di  Amico.  * 

E  un  danno  per  noi  non  possedere  alcuna  opera  di  cpiesto  artista  morto  giovane.  .Secondo 
le  abbondanti  lodi  tributategli  dai  suoi  contemporanei,  egli  doveva  essere  fornito  di  insolite 


stro  artista  «  fatto  con  una  furia  tale,  con  tali  sgan¬ 
gherate  proporzioni  di  figure  da  lasciar  comprendere 
come  il  Vasari  sia  stato  accusato  d’ ingiustizia  a  torto  ». 

'  Dei  cpiadri  non  ricordati  cito  ancora  una  Predella 
nella  collezione  .Strozzi  a  P'errara  e  una  Natività  di 
Cristo  nel  palazzo  Panciatichi  a  Firenze;  nella  Galleria 
Nazionale  in  Roma  è  un  santo  Pellegrino.  Fuori  d’Italia 
ricordo  un’Adorazione  dei  pastori  nella  galleria  di  Ber¬ 
lino  ;  uno  schizzo  per  l’affresco  or  ora  nominato,  il 
quale  prima  ornava  l’esterno  di  San  Pietro  a  Bologna, 


presso  sir  J.  C.  Robinson  ;  una  Madonna  con  santi 
presso  il  Vari  of  Leicester;  un  ritratto  di  donna  presso 
f.  Hanson-Walker  e  un  ritratto  d’uomo  presso  Mr. 
G.  Salting. 

^  Il  Vasari  narra  che  egli  possedeva  nel  suo  «  libro  » 
molti  disegni  «  di  mano  di  Ercole  e  di  Guido  molti 
ben  fatti  e  tirati  con  grazia  e  buona  maniera  ». 

5  Vasari,  edizione  Milanesi,  III,  147,  nota  3. 

^  Anche  in  San  Petronio,  nella  quarta  cappella  a 
destra,  si  trova  un  quadro  annerito  di  Amico. 
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doti.  Il  Malvasia  cita  i  versi  coi  quali  Achillini  nel  suo  Viridario,  Hermenico  Caiado  portho- 
ghese  e  Diomede  Guidalotti  piangono  la  sua  morte  precoce  :  ‘ 

Meritamente  si  dolca  di  morte 
Lassar  il  vel  Mortai  si  tosto  Guido 
C’hor  innalzando  di  sua  fama  il  grido, 

Tempo  era  d’habitar  l’ umana  corte. 

Tolse  miiralme  alle  voraci  porte, 

Già  che  pittura  fece  in  esso  il  nido. 

Onde  interrotto  dal  suo  fato  infido 
Non  potea  non  doler  de  la  sua  sorte. 

Etc. 

(Diomede  Guidalotti). 


Era  compito  di  questo  studio  descrivere  lo  sviluppo  della  scuola  Costa-Francia,  soprat¬ 
tutto  come  si  svolse  a  Bologna.  Dal  Costa  derivò  inoltre  Domenico  Panetti;  dal  Francia  e 
dal  Costa,  Ercole  di  Giulio  Cesare  Grandi,  Michele  Coltellini,  e  almeno  in  parte  dal  Costa 
il  modenese  Pellegrino  Munari.  Nessuno  di  questi  artisti  è  rappresentato  a  Bologna.  Spero 
di  potermi  in  altra  occasione  occupare  più  particolarmente  di  questo  speciale  ramo  ferrarese 
della  scuola  Costa-Francia. 

Emil  Jacobsen. 


'  Op.  cit.,  pag.  145  e  seguenti.  Confronta  Venturi,  op.  cit.,  pag.  254. 
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EH  Brunetto  Latini  nel  suo  Trésor  dipinge  con  magistrali  pennellate 
il  contrasto  che  a’  suoi  tempi  esisteva  fra  il  castello  feudale  ita¬ 
liano  e  cjiiello  di  Francia.  '  Di  la  dalle  zVlpi  si  hanno  amene  abi¬ 
tazioni,  poste  in  mezzo  a  prati  e  giardini  ove  le  stanze  «  granz 
et  pleniores  et  peintes  »  rendon  immagine  della  vita  giocosa  che 
vi  si  mena.  I  signori  Italiani  invece,  sempre  in  guerra  fra  loro, 
«  se  débitent  en  faire  tours  et  hautes  maisons  de  pierre  »  e  fosse 
e  palizzate  e  mura  e  bertesche  e  ponti  levatoi  e  ogni  cosa  che 
all’arte  guerresca  si  riferisca.  Un  secolo  più  tardi,  sor  Brunetto 
non  avrebbe  potuto  più  determinare  cpiesta  netta  differenza  di 
tipo  fra  le  dimore  feudali  dei  due  paesi,  e  avrebbe  visto  anche  in 
Italia,  e  per  l’ingentilirsi  dei  costumi  e  pei  contatti  sempre  mag¬ 
giori  con  la  Francia,  introdursi  a  poco  a  poco  le  «  beles  chambres 
por  avoir  joie  et  délit  sanz  guerre  et  sanx  noise  ».  T. ’aspetto  severo 
delle  fortezze  si  volle  rallegrato  dai  sorrisi  dell’arte,  e  le  note  gaie 
del  colore  ruppero  la  monotonia  dell’architettura  uniforme. 

Il  Piemonte,  ove  già  la  poesia  d’oltremonte  erasi  da  qualche 
tempo  infiltrata,  fu  primo  ad  accogliere  quest’arte  aulica  o  caval¬ 
leresca  che  veniva  di  Francia,  e  le  offri  gradita  os{)italità  nei  suoi 
castelli  marchionali.  ^ 

Alle  fortunose  vicende  poco  è  sopravvissuto  dell’arte  di  questo  periodo,  tuttavia  esempi 
non  trascurabili,  che  cercheremo  di  raggruppare,  rendon  testimonianza  della  vera  sua  fiori¬ 
tura.  Ricordiamo  per  primo  il  castello  di  Fénis,  ’  uno  dei  più  pittoreschi  della  Valle  d’Aosta, 
aggraziata  e  piacevole  dimora  dei  Challant,  notevole  per  la  decorazione  del  cortile,  adorno 
di  loggie  affrescate,  nelle  quali  non  è  venuta  meno  la  vivacità  e  la  forza  del  colore.  Ivi,  fra  due 
araldiche  figure  di  animali,  che  fiancheggiano  il  ripiano  della  scala,  risalta  la  bella  compo¬ 
sizione  di  San  Giorgio  che  uccide  il  drago  alla  presenza  di  Madonna  Virtù.  .Sui  tre  lati, 
poi  del  cortile,  ove  gira  il  ballatoio  del  primo  piano,  sono  rappresentati  sopra  un  fondo  verde 


'  Il  Tesoro  di  Brunetto  iMtini,  volgarizzato  da  sanimi,  des  Allerti.  léaiserliaiises ,  Bd.  XVI.  —  Wer- 


Bono  Giamboni,  voi.  II,  pag.  67  e  seg.,  Bologna, 
Romagnoli,  1877. 

^  Su  rpiesto  ciclo  d’arte  vedi:  Jurius  von  Schlos- 
SER,  Tin  Veronensìschen  Bilderhuch  iind  die  Hofische 
Kicnsi  des  XIV  Jahrìiunderts,  in  Jahrbiich  der  Kunst- 


NER  Weisbacii,  Francesco  PeselUiio  iiiid  die  Romantik 
der  Renaissance,  Berlin,  1901. 

^  A.  Frizzi,  Il  borgo  e  il  castello  medioevale  di  To¬ 
rino,  pag.  215  e  263,  Torino,  1894. 
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scuro  a  fiori  neri,  venticinque  figure  grandi  al  vero,  recanti  filatteri  con  scritte  in  antico 
francese.  Tra  i  filosofi,  patriarchi  ed  eroi  si  notano  Boetius,  Aristotes,  Teniis,  Perses,  Joseph, 
variamente  atteggiati  e  vestiti  di  lunghe  tonache.  Pur  degno  di  menzione  è  il  castello  di 
Verrès,  ‘  benché  non  rechi  che  poche  traccie  di  decorazione  pittorica,  e  il  vicino  maniero 
di  Issognc,  ^  pure  dei  Challant,  con  un  cortile  ricco  di  pitture  che  rappresentano  le  arti 
e  i  mestieri  in  vigore  nell’età  di  mezzo,  scene  allusive  alla  vita  interna  del  castello,  tornei, 
duelli,  paesaggi.  Nella  facciata  orientale  interna  dell’edificio  è  una  lunga  serie  di  stemmi 
accompagnati  da  queste  parole  :  Miroir  pour  les  enfants  de  CJiallant.  Se  a  questi  si  aggiun¬ 
gono  i  numerosi  altri  stemmi  della  facciata  opposta,  si  avrà  un  vero  e  proprio  museo  di 
araldica.  Una  collezione  invece  di  costumi  medioevali  l’abbiamo  nel  soffitto  in  legno  del 


Sala  della  Manta.  I  nove  Prodi 
(Fotografia  Berardo) 

salone  dell’antico  castello  di  Strambino  ’  nel  Canavese.  Le  tavolette  dei  cassettoni  che  recano 
96  busti  umani  d’ambo  i  sessi,  non  chè  quadrupedi,  uccelli,  vegetali,  mostri  alati  e  bizzarri 
meriterebbero  di  essere  studiate  con  diligenza.  Curiosissimo  un  grande  medaglione  alla  base 
del  soffitto  col  ritratto  colossale  di  un  re  guerriero  leggendario  nel  Canavese  con  l’elmo  fiorito 
ornato  da  una  ghirlanda  di  foglie  e  frutta,  che  vuoisi  per  tradizione  sia  re  Arduino.  Senza 
insistere  sulle  pitture  murali  di  Castel  Verzuolo,  di  cui  non  restan  che  scarse  traccie,  ricor¬ 
diamo  l’osteria  di  Lagnasco  e  i  suoi  affreschi  del  xv  secolo,  rappresentanti  tre  coppie 
intente  a  danzare. 

Nel  Saluzzese,  oltre  agli  affreschi  di  Manta,  erano  anche  altre  decorazioni  pittoriche 
ispirate  a  gesta  cavalleresche.  Narra  infatti  il  Muletti,  il  noto  storiografo  di  Saluzzo,  di 
avere  a’  suoi  tempi  veduto  nelle  camerette  di  due  torri,  poi  atterrate,  nel  castello  di  Revello 


'  Idem,  pag.  217. 

^  E.  Berard,  Antiquités  romaines  et  du  moyen-âge 
dans  la  vallée  d’Aoste,  in  Atti  della  Società  dì  archeo¬ 
logia  e  belle  arti  per  la  provincia  di  Torino,  voi.  Ili, 
pag,  124. 


Frizzi,  op.  cit.,  pag.  27g. 

Biscarra,  Studio  preparatorio  per  un  elenco  degli 
edifici  e  monumenti  nazionali  del  Piemonte,  in  Atti 
cit.,  voi.  II,  pag,  276-277. 
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antiche  pitture  di  battaglie,  di  caccie  e  di  paladini  accompagnate  da  versi  francesi  e  italiani 
e  motti  di  cavalleria.  ‘  Questo  ciclo  aulico  mantennesi  in  onore  nel  Saluzzese  per  tutto  il 
XV  secolo;  e  vi  contribuì  certo  l’indole  bellicosa  dei  signori  dominanti.  E  così  cpaando  verso 
il  1495  il  marchese  Lodovico  condusse  all’avito  castello  una  giovine  sposa,  usa  alle  cortesie 
ed  al  lusso  di  Francia,  pensò  di  adornarlo  con  cpialche  magnihcenza,  e  prescelse  pitture  di 
armi  e  macchine  di  guerra  fra  torri,  padiglioni  e  bertesche.  Ma  al  posto  d’onore  sulla  mu¬ 
raglia  rivolta  a  mezzogiorno,  fece  rappresentare  un  milite  a  cavallo  di  proporzione  colos¬ 
sale,  coperto  di  ferro  ed  armato  di  tutto  punto.  lira  quello  il  genio  tutelare  del  luogo  ! 
Sulla  facciata  dell’antico  palazzo  Vacca  erano  effigiate  grandi  figure  di  imperatori  ed  eroi 
palatini  su  generosi  cavalli,  e  medaglioni  coi  ritratti  de’  Cesari,  più  in  alto,  fra  le  finestre, 
in  mezzo  a  rabeschi.  E  chiudiamo  la  breve  rassegna  ricordando  la  romanzesca  storia  della 
Leila  ùlaghelona,  pittura  che  diede  il  nome  a  tutta  la  vicina  contrada,  rappresentata  a  chiaro¬ 
scuro  sulle  pareti  esterne  di  un’altra  casa,  oggi  scomparsa.  ^ 


Sopra  ogni  altro  monumento  pittorico  primeggia,  anche  pel  suo  stato  di  conservazione, 
il  castello  di  Manta.  Esso  alla  fine  del  XI V  secolo  non  è  più  la  casa  forte  degli  antichi 
cronisti,  rammemorata  ancora  da  avanzi  di  torri  e  di  grosse  mura,  ma  per  volere  del  bastardo 
Valerano,  che  lo  riceve  in  feudo  dal  padre  Tommaso,  diviene  un  ameno  luogo  di  riposo, 
una  villa  di  piacevole  dimora. 

La  grande  sala  baronale,  fortunatamente  conservata  nei  rimaneggiamenti  posteriori,  ha 
pianta  rettangolare  e  il  maggior  lato  supera  in  lunghezza  il  doppio  del  minore.  ^  La  parete 
di  ponente,  che  doveva  fronteggiare  quella  del  trono,  è  divisa  per  metà  da  un  grande  camino, 
sorretto  da  semplici  lezene  liscie,  sulla  cui  fronte  vedesi  lo  stemma  dei  Saluzzo-Manta,  sor¬ 
montato  da  un’aquila  e  dalla  impresa  di  famiglia.  A  lato  di  questo  camino  ha  principio  una 
lunga  serie  di  personaggi  che  termina  sulla  opposta  parete  ;  re,  regine,  dame  e  cavalieri  in 
grandezza  naturale  e  variamente  atteggiati.  L’altra  metà  della  sala,  meno  qualche  scomparto 
guasto  da  restauri,  contiene  un  grande  affresco  rappresentante  la  Fontana  di  Gioventù.  Gli 
amori  facevan  dunque  opportuno  contrasto  alle  immagini  degli  eroi  e  dei  paladini,  e  allietando 
lo  sg'uardo,  distraevan  la  mente  dalle  armi,  dai  tornei,  dalle  battaglie!  Il  soffitto  è  a  grosse 
travate  transversali  ;  e  panconcelli  nel  senso  più  lungo  sorreggono  il  tavolato  che  fa  palco 
a  circa  cinque  metri  dal  pavimento.  I  cassettoni  hanno  tutti  un  ornato  uniforme,  cioè  un 
ramo  con  foglie  e  frutti  rossi  attorno  al  cpiale  sta  attorcigliata  una  fettuccia  recante  l’ im¬ 
presa  leit,^  che  è  pure  sul  grande  camino.  Sino  a  un’altezza  di  oltre  un  metro  tutte  e  quattro 
le  pareti  hanno  una  specie  di  basamento  con  zoccolo  con  fiorami  neri  e  chiari  intercalati  su 
fondo  rosso,  a  guisa  di  tappezzeria.  Subito  sopra,  un  altro  fregio  giallastro,  che  linee  rosse 
dividono  geometricamente  in  tanti  rettangoli,  con  iscrizioni  dichiarative  riferentisi  ad  ogni 
singolo  personaggio.  ^  Nella  parte  opposta  della  sala,  ove  è  la  Fontana  di  Gioventù,  invece 
d’iscrizioni  abbiamo  un  fregio  a  foglie  stilizzate  divise  da  tondi  scuri,  e  questa  è  la  fascia 
ornata  che  gira  uniformemente  nell’alto  tutt’ intorno  alla  stanza,  sotto  ai  mensoloni  delle  travi. 

’  Dki.fino  Muletti,  Storia  di  Saluzzo  e  de’ suoi 
ììiarchesi,  voi.  I,  pag.  112,  Saluzzo,  1829-1833. 

^  Idem,  voi.  V,  pag.  332. 

5  Idem,  voi.  V,  pag.  335-336. 

^  Il  castello  fu  comprato  circa  il  1S15  dal  conte 
Vittorio  Amedeo  Radicati  di  Marmorito,  nonno  del¬ 
l’attuale  proprietario,  cav.  della  Manta,  con  cui  si 
estinse  la  famiglia  Saluzzo,  ramo  Manta. 

5  In  questa  sala  non  molte  decine  di  anni  addietro 
da  un  prete  fu  posto  un  allevamento  di  bachi  da  seta, 


e  ciò  spiega  la  scrostatura  e  i  buchi  che  vedonsi  spe¬ 
cialmente  nella  parte  inferiore  degli  affreschi.  Essi  fu¬ 
rono  con  qualche  variante  riprodotti  dal  cav.  Vacca 
nella  sala  baronale  del  castello  del  Valentino,  eretto 
in  Torino  in  occasione  della  Esposizione  generale 
del  1884. 

('  Un  altro  ramo  de’  Saluzzo  aveva  per  motto  nodi 
nodi. 

7  Per  queste  iscrizioni,  vedi  Appendice. 
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Quando  avremo  ricordate  le  tre  finestre  a  profondi  sguanci  che  si  aprono  nella  parete 
di  mezzogiorno,  le  due  piccole  porte  negli  angoli  del  muro  di  fronte  e  la  nicchia  con  la 
Vergine  e  i  Santi,  ove  prima  doveva  essere  il  trono,  avremo  detto  quanto  colpisce  l’occhio  al 
primo  entrare  in  quest’aula  baronale. 

Le  figure  rappresentanti  nove  eroi  e  nove  eroine  dell’antichità  posano  sopra  un  prato 
fiorito  di  un  bel  verde  carico,  e  sono  una  dall’altra  separate  da  sottili  alberelli  colmi  di  frutta, 
i  cui  rami,  intersecandosi  in  alto,  danno  idea  di  un  lungo  pergolato.  A  ciascun  albero  è 
appeso  uno  scudo  con  imprese  svariate,  peculiari  ai  cavalieri  e  alle  dame.  Apre  la  serie 


Sala  della  Manta.  Le  nove  Eroine  : 

(Fotografia  Berardo) 

Ettore  Troiano  raffigurato,  vuoisi,  sotto  le  sembianze  di  Valerano  il  Biondo  e  rimpetto 
gli  stava  la  figura  di  Pantesilea,  l’ ultima  delle  dame,  di  cui  oggi  non  scorgesi  che  qualche 
lembo  di  veste,  dipinta  secondo  la  tradizione,  in  figura  di  Clemenzia  Provana,  moglie  di 
Valerano. 

Quelle  maschili  sono  caratteristiche  figure  di  augusti  vegliardi  dalle  lunghe  barbe  bianche 
e  di  giovani  guerrieri  nel  fior  dell’età.  Molti  han  sul  capo  corone  gemmate,  e  posseggono  come 
simbolo  di  potenza  e  d’impero  una  piccola  sfera.  Tutti  sono  muniti  di  armi;  spadoni,  picche 
e  pugnali.  Le  vesti  sono  ricchissime:  giacche,  farsetti,  lunghi  manti  e  pellegrine  nascondono 
le  pesanti  corazze  di  cui  scorgesi  sol  qualche  lembo.  Sfarzosi  addirittura  sono  i  costumi  delle 
dame  a  fiorami  di  vario  disegno  e  colore  e  fermati  sul  petto  con  borchie  gemmate.  Nè  meno 
vaga  e  preziosa  l’acconciatura  del  capo,  sormontato  da  cappelli  a  ombrello,  a  tricorno  e  a 
ghirlanda.  Anche  le  dame,  al  pari  dei  cavalieri  sono  munite  di  armi,  meno  una  che  è  intenta 

)  ^3* 


UArte,  Vili, 
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a  pettinarsi  e  un’altra  che  reca  un  emblema  fra  mano.  I.e  i8  ligure  da  vere  persone  del 
gran  mondo,  a  cui  le  armi  non  tolgono  la  natia  eleganza,  han  le  mani  inguantate  con  diligenza. 
L'effetto  decorativo  d’insieme  doveva  essere  duncpie  mirabile  ciuando  ancora  non  crasi  offu¬ 
scata  1,1  vivacità  dei  colori,  e  quando  l’oro  e  l’argento  gettato  a  profusione  per  rendere  il 
luci>-chio  delle  armi  e  la  ricchezza  delle  vesti,  ancora  trovavasi  al  suo  posto.  Narrasi  che 
css.)  venne  nascostamente  trafugato  dagli  antichi  proprietari  innanzi  di  stipulare  il  contratto 
di  \'endita  e  alla  loro  ing<'>rdigia  sfuggì  solo,  per  qual  ragione  non  possiam  dire,  l’oro  massiccio 
della  Collana  della  (ìinnestra,  tenuta  in  mano  tla  Pantesilea. 

Innanzi  di  passare  a  considerare  l’opposta  parete  della  sala,  ove  è  la  Fontana  di  (fio- 
ventìi,  guardiamo  di  chiarire  quale  idea  abbia  presieduto  idle  rappresentazioni  sojora  descritte 
c  che  cosa  significhino  quei  personaggi  allineati,  come  in  parata. 

Oneste  pitture  dovevano  essere  ad  Alcrano,  che  le  fece  eseguire,  particolarmente  care 
giacché  rappresentavano  eroi  ed  eroine  cantati  dal  padre  suo  nel  Chevalier  Errant,  romanzo 
cavalleresco  ove  le  più  strane  avventure  si  frammischiano  a  fatti  contemporanei,  e  i  ragio¬ 
namenti  scientifici  e  morali  a  racconti  di  tornei,  caccio,  battaglie,  incantesimi.  ‘ 

11  soggetto  del  romanzo  è  un  viaggio  alleg'orico  di  un  uomo  traviato  dal  retto  sentiero, 
il  c[uale,  dopo  aver  tenuto  dietro  alle  delizie  del  mondo,  rientra  in  sé  stesso  e  si  ravvede. 
In  un  mattino  di  primavera  appare  all’autore,  raffigurato  qual  giovine  scudiero,  una  nobile 


Sala  della  Manta.  Ettore  e  Ale.ssandro 
(Fotografìa  lìerardo) 

dama,  Cognoissance,  che  si  offre  di  condurlo  alla  corte  di  un  re  e  farlo  armare  cavaliere. 
Compiuta  la  cerimonia  essa  lo  abbandona  al  suo  destino,  raccomandandogii  dv  portarsi 


‘  Sul  Chevalier  Errant  abbiamo  una  ricca  biblio¬ 
grafia.  Ricordiamo  i  tre  studi  più  recenti,  ove  gli  altri 
vengon  diligentemente  registrati;  C.  Manfroni,  Il  Ca¬ 
valiere  Errante,  Livorno,  1890.  —  Egidio  Gorra,  Il 


Cavaliere  Errante,  in  .Studi  di  critica  letteraria,  pag.  3- 
iio,  bologna,  1892.  —  N.  Jorga,  Thomas  III  marquis 
de  Satìices,  pag.  82-132,  Paris,  1893. 
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Sala  della  Manta.  Giulio  Cesare.  Giosuè,  David 
(Fotografia  Berardo) 

scettro.  Alla  sua  destra  sta  il  clero  e  alla  sinistra  sono  seggi  di  re,  imperatori  e  principi. 
Dappresso,  sui  gradini  scavati  nella  roccia,  sorgono  palazzi  e  castelli,  popolati  dai  favoriti. 
Ogni  giorno  a  mezzodì  una  turba  immensa  di  popolo  si  appressa  alla  Dea  invocando  pietà, 
e  molti  dei  felici  vengon  allora  tolti  dai  seggi  e  precipitati  abbasso  per  far  posto  ai  nuovi 
venuti.  E  qui  Tommaso  fa  sua  la  vecchia  sentenza:  «qui  plus  hault  monte  qu’il  ne  doit, 

de  plus  hault  chiet  qu’il  ne  croit!»  Il  giorno  seguente  il  cavaliere  visita  un  «grant  et 

noble  lieu  »,  cioè  il  «  palais  aux  esleuz  »  e  contempla  i  seggi  di  nove  magnanimi  principi 
e  nove  nobili  dame.  Vi  seggono  i  rappresentanti  delle  tre  principali  credenze:  per  gli  ebrei 

David,  Giuda  Maccabeo  e  Giosuè,  pei  pagani  Ettore,  Alessandro  e  Cesare  e  pei  cristiani 

Carlomagno,  Arturo  e  Goffredo  di  Buglione.  Le  nove  eroine,  la  cui  scelta  non  è  subordinata 
ai  medesimi  criterii,  sono  Delfila,  la  prode  vincitrice  di  Tebe,  Semiramide,  regina  degli  Assiri, 
Sinope,  Ippolita,  Etiope,  Lampeto,  Tamiramide,  Teuca  e  Pantesilea. 

Nota  giustamente  il  Gorra,  nel  suo  dotto  capitolo  sulle  fonti  alle  quali  ha  attinto  Tom¬ 
maso  III,  come  egli  non  poteva  trattare  argomento  più  trito,  svolto  ad  esuberanza  nei  vari 
cicli  cavallereschi.  Fra  gli  episodi  non  certo  originali,  ma  che  ravvivano  la  trattazione,  è 
da  annoverare  quello  di  dame  Fortune,  che  a  noi  sopratutto  interessa  per  aver  trovato  un 
degno  interprete  nell’anonimo  frescante  di  Manta. 

Pertanto  donde  trasse  Tommaso  la  stoffa  leggendaria  per  quest’episodio  del  poema 
concernente  gli  eroi  e  le  antiche  eroine?  Grazie  alle  diligenti  ricerche  di  due  dotti  medie¬ 
valisti,  Paul  Meyer  e  Francesco  Novali,  non  è  difficile  dir  qualche  cosa  sulla  formazione  di 


come  si  conviene  ad  uomo  d’onore.  E  qui  comincia  pel  nostro  protagonista  una  lunga 
serie  di  avventure  attraverso  alle  quali  noi,  lasciandolo  con  dame  Cognoissance,  non  cre¬ 
diamo  doverlo  seguire.  Ci  fermeremo  soltanto  ad  un  episodio  del  romanzo  strettamente  con¬ 
nesso  coi  nostri  affreschi.  Dopo  aver  visitato  e  descritto  la  Corte  di  Amore  arriva  il  giovine 
all’albergo  dì  dame  Fortuite,  posto  sopra  un’altissima  rocca  donde  si  dominano  grandi  spazi. 
La  regina  siede  sopra  un  seggio  portato  da  tre  leoni,  ha  rosse  ali,  un  globo  aurato  e  lo 
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questo  gruppo  di  onore.  Credette  il  Meyer  ‘  averne  trovata  l’origine  in  un  passo  dei  Vœz/x 
dr  Daon,  composto,  com'è  noto,  circa  il  1312  da  Jacques  de  Longriyon  e  la  cui  fortuna 
durante  tutto  il  xiv  secolo  fu  singolare.  Non  è  però  a  credere  che  a  lui  per  primo  sia 
venuta  l’idea  di  raggruppare  personaggi  storici  illustri  e  presentarli  coinè  tipi  di  prodi.  Altri 
esempi,  aggiunge  il  Mever,  non  è  difficile  rinvenirli  :  essi  li  troviamo  già  nei  primi  del  xiii 
secido  nella  C/ironiqiie  dr  Pìiilippr  Moiiskrf,  ridotti  a  tre  solamente,  Ogiers,  Ettore  e  (àinda 
Maccabeo.  .Ma  anche  qui,  se  il  numero  diversifica,  l’idea  fondamentale  è  la  stessa,  e  i  due 
ultimi  U'iini  entreranno  poi  nel  canone  più  accetto.  Il  prof.  Nevati,^  riprendendo  le  stesse 


■Sala  della  Manta.  Giuda  Maccabeo,  Artù,  Carloniagno 
(Fotografia  Berardo) 


ricerche,  ha  avuto  la  fortuna  di  rimontare  più  addietro,  circa  due  secoli  innanzi  dei  ]\iux 
de  Paon.  Nota  il  Nevati  come,  in  proporzioni  più  ristrette,  il  gruppo  appaia  nel  I.ai  du 
Corn  ove  Artù  vien  dichiarato  uno  dei  tre  migliori  re  del  mondo.  Da  tre  il  numero  fu  certo 
portato  a  nove  perchè  si  discordava  intorno  ai  nomi  di  coloro  che  dovevano  formare  la  terna, 
e  si  concessero  allora  tre  posti  ai  rappresentanti  di  ciascuna  credenza.  Però  i  Nove  Prodi 
furon  di  gran  lunga  più  celebri  in  Francia  e  in  Inghilterra  che  presso  di  noi:  nella  nostra 
antica  letteratura  non  v’è  forse  altra  menzione  all’ infuori  di  quella  che  ne  fa  il  Sacchetti 
nella  novella  CXXV.  Talora  si  amava  dar  corpo  e  vita  a  questi  antichi  cavalieri  e,  come 
si  fece  ad  Arras  nel  1336,  uomini  abilmente  truccati  li  rappresentavano  in  processioni  e 
cavalcate.  A  Rimini,  ad  esempio,  in  occasione  delle  nozze  di  Roberto  Malatesta  e  d’ Eli¬ 
sabetta  d’Urbino,  nella  loro  entrata  in  città,  si  eressero  archi,  dove  otto  uomini  vestiti  all’an¬ 
tica  recitavano  ognuno  dei  versi.  ^  Nella  letteratura  francese  del  xiv  secolo  essi  divengono 


'  ìMev'hr,  Zd’j  diz  des  IX  Preiis,  in  Bulletin  de  la  nota  i,  Torino,  1888. 

Soc.  des  auc.,  text.  II,  pag.  92  et  IX,  pag.  45.  ’  D’Ancona,  Origini  del  teatro  in  Italia,  I,  225, 

^  Novati,  Istoria  di  Patroclo  e  d' Insidoria,  pag.  ix,  nota  2. 
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un  motivo  comune,  compaiono  nei  romanzi  cavallereschi  e  più  di  frequente  nei  dit  en  vers, 
composti  per  lo  più  per  accompagnare  grafiche  rappresentazioni.  Però  questi  componimenti, 
nati  dal  bisogno  di  dichiarare  figure  effigiate,  osserva  il  Nevati,  non  presentano  veruna  uni¬ 
formità  sia  nella  scelta,  sia  nel  numero  dei  personaggi,  i  quali,  ad  esempio,  sono  venti  in 
un  manoscritto  ambrosiano  del  secolo  XV,  e  ascendono  a  ventidue  negli  epigrammi  latini 
attribuiti  al  Salutati,  già  un  tempo  «  in  aula  minori  palatii  fiorentini  ». 

Nel  padiglione  di  re  Alfonso,  della  metà  del  xv,  le  cui  scritte  furono  recentemente 
pubblicate  dal  Rajna,  parlasi  di  ben  sessanta  personaggi  storici  o  pseudostorici  che  si  offri- 


Sala  della  Manta.  Goffredo  di  Buglione,  Delfila,  Sinope 
(Fotografia  Berardo) 


vano  agli  occhi  al  di  dentro  del  padiglione  reale,  in  compagnia  di  un  gigante  armato  di 
un  minaccioso  bastone.  ' 

Ai  Nove  Prodi  si  dettero  poi  per  compagne  altrettante  eroine,  e  la  serie  allora  risultò 
completa,  quale  l’abbiamo  vista  nella  sala  baronale  di  Manta.  ^ 

'  ì{ì  ^ 

Gli  artisti  non  tardarono,  come  abbiamo  accennato,  a  magnificare  col  pennello  coloro 
che  già  nelle  leggende  eran  divenuti  eroi  popolari.  E  li  rappresentarono  coi  costumi  del 
tempo,  senza  ricerca  alcuna  di  colorito  locale  ;  e  solo  le  iscrizioni  dichiarative  distinguono 
David  da  Ettore,  Carlomagno  da  Cesare,  e  Giuda  Maccabeo  dal  pio  Goffredo.  Talora  al 
canone  stabilito  si  aggiunse  una  figura  di  più,  cioè  qualche  eroe  prediletto  del  committente, 
oppure  si  subordinò  la  rappresentazione  a  qualche  concezione  allegorica.  Avviene  anche  che 


'  Pio  Rajna,  Il  padiglione  di  re  Alfonso  (Nozze  stelli  di  Pierrefonds  e  di  Ferté-Milon.  cfr.  Merlin, 
D’Ancona-Cardoso),  Firenze  1904.  Origine  des  cartes  a  jouer,  pag.  no,  in  nota,  Paris, 

^  I  Preux  e  le  Preuses  son  pure  effigiate  nei  ca-  1869. 


102 


PAOLO  D'ANCONA 


la  serie  intera  dei  personaggi  subisca  una  radicale  alterazione  e  non  più  si  scelgano  gli  eroi 
tra  i  rappresentanti  delle  varie  credenze,  ma  si  preferisca  o  una  lista  più  omogenea  o  di 
diversa  natura.  Di  là  dalle  Alpi,  ad  esempio,  accanto  a  quello  dei  Prodi  godrà  fortuna  il 
carn  ale  dei  Dodici  Pari  di  Francia.  ‘ 

In  Italia,  specialmente  nella  zona  settentrionale,  si  ebbero  parecchie  di  queste  rappre¬ 
sentanze  di  cicli  onorifici,  affini  a  tpielle  dei  Prodi.  Sappiamo  che  a  Milano  nel  castello  di 
Azzo  X'isconti  ’  a  seguito  di  Vanagloria  trovavan  posto  eroi  e  paladini  tratti  dal  mito,  dalla 
storia  antica  e  contemporanea:  Enea,  Attila,  Ettore,  Carlomagno,  lo  stesso  Azzo,  Cangrande 
e  persino  Virgilio  ed  (àrfeo.  Nel  castello  Scaligero  di  Verona,  ’  l’iMtichiero  e  l’ Avanzi  rap¬ 
presentarono  illustri  personaggi  entro  medaglioni.  A  Padova  la  sala  principale  del  castello 
dei  Carraresi,  ^  detta  dei  Giganti,  recava  le  figure  dei  dodici  Cesari  con  evidente  ispirazione 
del  Dt'  J7r/s  petrarchesco. 

La  Toscana,  come  è  noto,  alla  fine  del  xiv  secolo  occupa  un  posto  a  parte,  e  l’arte 
aulica  non  vi  penetra  che  di  riflesso,  f.a  forma  stessa  del  Cfoverno  democratico  mal  si  pre¬ 
stava  a  glorificazioni  di  simil  genere,  nè  prima  di  Andrea  del  Castagno  ne  incontriamo  veruna. 
'Tuttavia,  un  artista  tutto  toscano,  (fiottino  nel  1369  dipingeva  una  sala  con  uomini  famosi 
in  Roma  per  commissione  degli.  Orsini.  '  E  sempre  in  Roma  gli  affreschi  di  Raffaello 
nascosero  per  sempre  nelle  stanze  Vaticane  gli  antichi  eroi  di  Melozzo  e  di  I^iero  della 
Francesca.^  E  già  prima  (àiotto  stesso  li  dipingeva  a  Napoli  circa  il  1330  per  ordine  di 
Roberto  in  una  sala  di  Castelnuovo  Dell’opera  insigne,  oggi  scomparsa,  rimane  ricordo  in 
una  corona  di  sonetti  del  Xiv  secolo,  pubblicati  da  Giuseppe  làe  Blasiis,  '  i  quali  almeno 
ci  apprendono  i  nomi  delle  persone  rappresentate. 

Ma  più  che  in  Italia  il  ciclo  dei  I^rodi  doveva  trovar  fortuna  nel  suo  paese  d’origine, 
in  cpiella  corte  raffinata  di  Francia,  vero  focolare  della  vita  cavalleresca  nel  Xiv  secolo.  La 
nostra  leggenda  vi  era  addirittura  popolare.  Si  scorrano  solo  gli  antichi  inventari  di  regnanti 
e  di  jirincipi,  e  sempre  i  Prodi  cadranno  sott’occhio. 

Secondo  il  Guiffrey una  delle  prime  figurazioni  deve  risalire  a  circa  il  1360  e  venne 


'  Alexandre  I’inchart,  Histoire  de  ta  tapisserie 
dans  les  Flandres,  pag.  23,  Paris,  187S-85.  Vi  si  ricor¬ 
dano  (deux  tapiz  ouvrez  chascun  des  XII  Pers  de 
France. 

^  Giialvanei  de  la  Ftanima  opnsculiint  de  rebus  gestis 
Azonis  l’icecomitis.  IMcratort,  R.  I.  S.,  XII,  ion, 
citato  in  VoN  Schlosser,  op.  cit.,  pag.  82. 

5  Vedi  Vasari,  Vita  di  Vittor  Carpaccio. 

Wn  Schlosser,  op.  cit.,  pag.  41. 

’’  ScHHBRiNG,  Repertoriuììi  fitr  Kunshvissenschaft, 

XXIII,  pag.  425. 

6  Un’altra  figurazione,  per  quanto  incompleta,  dei 
Prodi  è  nel  Palazzo  comunale  di  Siena,  affrescata  da 
Taddeo  di  Bartolo.  Nel  palazzo  di  Cosimo  de  ’  Medici 
a  Milano  Poppa  rappresentò  otto  imperatori  romani. 
Paolo  Uccello  li  effigiò  nella  tavola  ora  al  Louvre  e 
U’nirlandaio  in  una  sala  del  Palazzo  comunale  di  l'i- 
renze  (vedi  Weisbach,  011.  cit.,  pag.  24).  Pio  II,  nei 
Commentari ,  ricorda  come  in  occasione  della  sua  en¬ 
trata  solenne  in  V'iterbo  fosse  apparecchiata  una  ca¬ 
mera  suntuosa  ed  un  purpureo  letto,  con  «  antiche 
storie,  conteste  di  seta,  di  lana  e  d’oro,  e  immagini 
d’uomini  illustri  Cfr.  D’Ancona,  op.  cit.,  I,  237). 

In  Napoli  Nobilissima,  IX,  fase.  V.  Il  canone  è 
qui  un  poco  diverso.  Gli  eroi  sono:  Alexandro,,  Sa- 


lomo.  Hector,  Aeneas,  Achilles,  Paris,  Hercules,  Si¬ 
meon,  Caesar.  Le  dame  sono:  Roxane  regina  di  .Saba, 
Andromeda,  Dido,  Polyxena,  Helena,  Deianeira,  De¬ 
fila,  Kleopatra.  Interessanti  i  Sonetti  di  dame  antiche 
innamorate,  della  fine  del  300,  composti  certo  per  il¬ 
lustrare  pitture,  riportati  nel  codice  Magliabechiano, 
li,  II,  40. 

8  Vedi  Rie  moires  de  la  Société  des  antiquaires  de 
France,  pag.  103,  anno  1879.  h  Guiffrey  giustamente 
crede  che  uno  dei  principali  elementi  di  diffusione  del 
no.^tro  gruppo  d’onore  dovettero  essere  le  carte  da 
giuoco:  «  L’époijue  de  la  plus  grande  popularité  de  ces 
guerriers  coincide  avec  la  découverte  des  cartes  à  jouer; 
il  était  donc  tout  naturel  de  donner  aux  figures  du 
nouveau  jeu  les  noms  des  héros  à  la  mode.  Et,  de 
fait,  on  en  retrouve  plusieurs  sur  les  plus  anciens 
exemplaires  connus  des  cartes  à  jouer.  Les  jeux  qu’on 
fabritiue  aujourd’hui  ont  rétenu  quelciues-uns  des  noms 
de  l’origine.  Les  trois  preux  du  paganisme  sont  restés, 
Hector  est  le  valet  de  carreau,  Alexandre  le  roi  de 
trelle.  Cesar  le  roi  de  carreau.  iPhistoire  sainte  a  David 
(roi  de  pi<iue)  et  le  moyen-âge  Charles  (roi  de  cœur)  ». 

Vedi  imre  Les  planches  en  bois  de  M.  Vital  Ber- 
TiHN  a  Beaurepaire,  fatte  probabilmente  per  carte  da 
giuoco  (cfr.  Merlin,  op.  cit.,  pag.  109). 
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fatta  sopra  una  tappezzeria  che  già  nel  13 99  occorre  di  restaurare.  Fra  gli  arredi  di  Carlo  VI, 
venduti  nel  1422  dagli  Inglesi  si  trova  menzione,  come  diremo  più  sotto,  di  un  tappiz  bien 
vielz  ove  erano  effigiate  les  Preiises.  E  tutto  questo  prova  che  nelle  tappezzerie  molto  per 
tempo  divenne  il  nostro  un  motivo  alla  moda,  anche  perchè  il  numero  stesso  di  nove  si 
prestava  alla  decorazione  completa  di  una  camera. 

Diamo  intanto  un'occhiata  ad  alcuni  di  questi  Inventari,  '  traendone  fuori  tutto  quello 
che  fa  per  noi.  Fra  i  tappeti  di  Carlo  V  si  ricordano  les  deux  tappiz  des  Neuf  Preux.  Il 
duca  Filippo  di  Borgogna  fa  pagare  380  franchi  a  Pierre  Beaumez  poitr  ung  drap  de  hau- 
cheliche  de  l'istoire  des  Dix  Preux  et  des  g  Preuses,  les  Diz  Preiix  plainement  ovrez  a 
grandes  yniaiges  en  leurs  cottes  d’armes  et  harnais  entier  de  fin  or  et  de  fin  argent  de 


Sala  della  Manta  :  Ippolita,  Semiramide,  Etiope 
(Fotografia  Berardo) 


Chippre  et  les  dictes  Preuses  ovrées  pareillement  a  grandes  ymaiges  en  longs  habits  avec 
leurs  escuz  de  letirs  armes  tous  d’autels  or  et  argent,  et  tout  le  demorant  du  dit  drap  de 
fin  fille  d’Arràz  .  .  .  Lo  stesso  duca  fa  dar  poi  ad  altro  artista  L.  2000  pour  un  tapiz  de 
hauteliche,  ouvré  d’or,  d’argent  de  Chippre  et  de  fin  fille  di  Arras,  aux  figitres  des  Neìif 
Preuwes.  Nell’Inventario  di  Filippo  il  Buono  di  Borgogna  son  due  tappeti  che  fanno  per 
noi,  cioè  ung  tapiz,  ouvré  des  g  Preux  et  neuf  Preuses,  fait  richement  à  or  e  uiig  autre 
tapiz  oiivré  de  Neuf  Preuses  seulement  fait  atissi  à  or.  Fra  i  tappeti  di  Carlo  VI  che,  come 
abbiam  detto,  furon  venduti  nel  1422  dagli  Inglesi,  ve  ne  sono  quattro  che  ci  interessano: 


'  Il  voN  ScHLOssER,  iti  appendice  al  suo  studio  più 
volte  citato,  riporta  vari  di  questi  inventari.  Ivi  ab¬ 
biamo  spigolato  le  notizie  che  si  riferiscono  a  oggetti 
ricordati  negli  inventari  di  Carlo  V,  Filippo  il  Buono 


di  Borgogna,  Carlo  VI  e  in  quello  del  castello  di 
Chambéry.  Molti  di  questi  inventari  sono  pure  in  parte 
riportati  nel  Guiffrev,  Histoire  de  la  tapisserie  eri 
France,  Paris,  1878-85. 
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prima  7iìig  vich  tappiz,  hioi  despccic,  de  l'vsfoìre  de  la  Roy/ie  de  Pcìitasillce,  ])oi  2111  aatlrc 
tappe  hii'ii  vielz,  ■■>/)  il  r  a  plitsieiirs  peì'son nayes  de  roynes  et  autres  dames,  nomme'es  Dey- 
phile,  ^Ìrgentiìie,  sa  seiir,  Svuoppc  et  Y  polite,  oii  il  y  a  au  dessoubz  des  dits  personnages 
ese ri pture .  fi  terzo  tappeto  reca  altre  eroine,  Thamaris,  Tlieuca  et  I^enthasilce,  e  1’  ultimo, 
infine,  chiude  il  ciclo  con  Menalipe,  Semira mis  et  Lampheto,  e  come  negdi  altri  vi  è  au 
di  ssDulì.  escriptiire.  Sempre  nello  stesso  Inventario  si  ricorda  un  altro  grant  tappiz,  nommé 
1rs  J^reurrs,  de  pile  d'or  d' Arraz.  A  Chambéry  s’incontrano  pure  i  nostri  Prodi;  nell'In- 
v.-ntario  del  castello  della  fine  del  xv  si  ricorda  ung  anitre  bien  grant  pand  bien  vied, 
les  esrripteanlx  dessus,  ouvré  à  soy,  pl  d'or  et  laine  à  person naiges  des  Neufz  Preux,  (dltre 
a  questo  vi  è  ricordata  tutta  una  serie  di  tappeti  svolgenti  il  medesimo  ciclo:  Item  neufs 
pangs  de  tapisserie,  où  son  en  chacun  pang  ung  des  Neufz  Preus  et  une  fame,  les  armes 
auprès  d'eux  dessoubz  ung  pavillion,  leurs  nomez  dessus  escrips. 

(fli  uomini  e  le  vicende  del  tempo  han  distrutto  quasi  tutti  queste  insigni  rappresen¬ 
tanti  della  civiltà  aulica  del  xv  secolo,  e  i  pochi  superstiti  fanno  maggiormente  rimpiangere 
tanta  iattura.  Alla  Exposition  rétrospective  forezienne  del  1890’  vedevansi  due  magnifici 
panneau  de  lapisserie  colle  figure  di  Charlemagne  e  David,  entrambi  a  cavallo,  vestiti  di  ricche 
armature,  (àraziosa  la  bordura  dall’arazzo:  una  specie  di  nastro  con  scritte  attorto  a  una 
picca.  In  alto  in  larghi  filatteri  iscrizioni  dichiarative.  Un’altra  simile  tappezzeria,  colla  figura 
del  pio  (Toffredo,  da  connettersi  colla  rimanente  serie  dei  Prodi,  vedovasi,  e  forse  è  sempre, 
nel  castello  di  (rrange  sur-Allier.  ^ 

Più  di  frecpiente  il  nostro  gruppo  d’onore  ricorre  nelle  antiche  stampe  e  xilografie. 
•Strane  ed  interessanti  cpielle  ben  note  agli  studiosi  che  trovatisi  nei  tre  fogli  annessi  a  un 
volume  manoscritto,  la  «  Généalogie  des  Rois  de  France  »  de  Gilles  le  Bouvier  dit  Berry, 
ora  alla  Nazionale  di  Parigi.  In  ogni  foglio  vi  son  rappresentati  tre  Prodi  a  cavallo  entro 
archi  limitati  da  colonnette.  1  nomi  dei  personaggi  leggonsi  in  filatteri  posti  sopra  al  capo 
dei  cavalli,  e  in  basso  sei  versi  dichiarativi.  Il  Renouvier,  ’’  il  quale  per  primo  segnalò  la 
preziosa  xilografia,  così  la  caratterizza  :  «  le  dessin  de  ces  figures  est  très-gothique,  avec  des 
chevaux  trop  courts  et  des  cavaliers  bien  emboîtés  dans  leurs  armures.  L’artiste  a  voulu 
varier  les  airs  et  les  attitudes  sans  obtenir  la  vie;  la  taille  est  carrée  avec  des  traits  d’épais¬ 
seur  inégale,  prescpie  pas  de  hachures,  des  motifs  tout  en  noir  et  des  compartiments  de 
membres  et  de  costumes  comme  chez  les  cartiers  ;  l’impression  a  été  faite  en  encre  à  la  colle 
et  rehaussée  d’une  enluminure  applicjuée  au  patron.  Je  crois  qu’on  peut  assigner  pour  date 
approximative  à  un  tel  ouvrage  le  règne  de  Louis  XI  ».  Non  meno  notevole  è  un’altra 
stampa,  disgraziatamente  molto  frammentaria  (si  veggon  solo  Giosuè,  David  e  il  pio  Gof¬ 
fredo)  scoperta  nel  1861  a  Metz  ove  i  Prodi  vengon  rappresentati  a  piedi  come  alla  Manta 

e  completamente  armati.  Delle  traccio  di  colore  ravvivano  l’insieme  della  composizione.  Il 

conte  Van  der  Straten-Ponthoz,  che  dottamente  la  prese  ad  illustrare,  crede  che  essa  rimonti 
al  1418  o  al  1420  al  più  tardi,  e  le  ragioni  che  ne  dà  facilmente  ce  ne  convincono,'’  Ana¬ 
logie  strette  con  cjuesta  serie  di  Prodi  ne  presenta  un’altra,  pure  pedestre,  del  Museo  Bri¬ 
tannico  di  cui  dà  notizia  il  Passavant  nel  suo  «  Peintre  Graveur  »  :  «  Ces  gravures,  osserva 

il  Passavant,  sont  d’une  impression  très  pâle  et  ont  été  obtenues  à  l’aide  du  frotton.  Les 

contours  sont  lourds  et  les  détails  d’omljres  formés  par  de  longs  traits  à  la  pointe  sèche, 
rarement  croisés  dans  les  draperies,  mais  par  des  traits  courts  et  fins  dans  les  chairs,  selon 


‘  Questa  notizia  e  la  riproduzione  di  una  di  que.ste 
due  tappezzerie,  mi  fu  gentilmente  comunicata  dal 
irrof.  Leone  Dorez  della  Nazionale  di  Parigi,  al  fpiale 
mi  è  grato  porgere  vivi  ringraziamenti. 

^  Guiffrev,  Rlcinoires  cit.,  pag.  97. 

5  Renouvier,  Les  origines  de  la  gravure  en  France, 
in  Gazette  des  Beaux  Arts,  anno  1859.  vol.  II,  pa¬ 
gine  5-22. 


Van  der  Straten-Ponïiîoz,  Les  neuf  preux, 
gravure  sur  bois  du  commencement  du  xv  siècle. 
Là  agments  de  V Hôtel  de  laite  de  Metz,  Paris,  1864. 
Questa  di  Metz  e  altre  stampe  coi  prodi  sono  ripro¬ 
dotte  in  Adav  Pii.inski,  Monuments  de  la  xylogra¬ 
phie,  Paris,  1886.  Quest’opera,  che  non  abbiamo  po¬ 
tuto  consultare,  ci  è  stata  cortesemente  indicata  dai 
irrof.  Dorez. 
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la  manière  particulière  au  maître  anonyme  de  1464,  dit  aussi  aux  banderoles,  et  à  celui 
de  1466».  ‘  Meritano  di  essere  segnalate  pure  le  due  edizioni  del  «  Triomphe  des  neuf 
Preux  »,  di  cui  la  più  antica  riproduce  un  vecchio  manoscritto  recante  nella  testata  di  ogni 
biografia  delle  piccole  figure  pedestri  di  Prodi,  in  atteggiamento  e  costume  poco  in  armonia 
col  loro  peculiare  carattere.  ^  E  finiamo,  ricordando  una  stampa  della  fine  del  xv  secolo  e 
di  scuola  basso-renana,  di  cui  non  conosciamo  alcuna  riproduzione,  ma  che  lo  Schreiber 
ricorda  nel  suo  «  ùlanuel  de  l’Amateur  ».  ^ 

Veniamo  ora  alle  pitture  murali.  Del  castello  di  Manta  già  abbiamo  parlato.  Resta  a 
dire  del  grandioso  castello  di  Runglstein  presso  Bozen  in  Tirolo,  ’  vero  museo  della  pit- 


Sala  della  Manta.  Lampeto,  Tamiramide,  l'euca 
(Fotografia  Berardo) 

tura  medioevale.  La  serie  dei  Prodi  è  qui  curiosamente  ampliata  e  alle  triadi  tradizionali 
altre  assai  ne  vengono  aggiunte,  concepite  bizzarramente,  secondo  i  gusti  del  committente. 
Ecco  i  tre  migliori  cavalieri,  famosi  per  cortesia  e  valore:  Parzival,  Gawan  e  Iwein.  Seguono 
le  tre  più  nobili  coppie  amorose,  tanto  predilette  dalla  società  aulica  del  xiv  secolo:  Wil¬ 
helm  von  Oesterreich  e  Aglei,  Tristan  e  Isolde,  Wilhelm  von  Orleans  e  Amelei.  Il  terzo 
gruppo  è  formato  dai  fortunati  possessori  delle  tre  migliori  spade:  Dietrich,  Siegfried  e 
Dietlieb  von  Steier.  Ma  negli  antichi  canti  e  nelle  antiche  leggende  si  favoleggia  pure  dei 
Giganti,  e  l’artista  non  poteva  tralasciare  di  rappresentarli  e  scelse  Asperan,  Otnit  e  Stru- 


‘  Idem,  pag.  39.  Berlin,  1893. 

^  Idem,  pag.  42.  Fresken  Cyklus  des  Schlossens  Runglstein  bei  Bo- 

^  ScHREiHER,  Blamiel  de  V amateur  de  la  gravure  zen  von  Ignaz  Seelos  u.  Ignaz  Zingerle,  in  Herausge- 
sur  bois  et  sur  inctat  au  XV  siècte,  voi.  II,  pag.  292,  geben  vo?i  dem  Ferdinandeum,  Innsbruck,  1S57. 


L'Arte.  Vili,  14. 
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than  e  le  loro  compagne  Hilcle,  Vodelgart  e  Rahein.  Chiudon  la  serie  delle  triadi  i  migliori 
cav’alieri  coi  propri  destrieri  e  tornano  in  scena  iVrtus,  CraAvan  e  Iwein.  Da  questa  sala  si 
entra  immediatamente  in  un’altra,  ove  a  monocromato  verdastro,  in  numerosi  riquadri  sono 
rappresentati  punto  per  punto  i  fatti  di  Tristano  e  di  Isotta.  Nikolaus  A^intler,  il  cui  stemma 
è  spesso  intercalato  nelle  scene  affrescate,  fece  eseguire  l’opera  al  principio  del  xv  secolo, 
e  in  parte  essa  ebbe  termine  innan/.i  il  1414,  data  della  sua  morte.  Come  pitture  non  sono 
certo  finissimo:  privi  di  espressione  i  \"olti,  forzate  le  mosse,  trascurati  i  particolari.  Ma  per 

10  studio  del  costume  questi  affreschi  sono  in\mce  di  capitale  importanza  e  meritevoli  di 
ogni  considerazione.  Oualora  si  paragonino  queste  figure  dei  Prodi  con  quelle  di  Alanta  certo 
colpiscono  più  le  differenze  che  le  analogie,  ma  però  anche  queste  non  mancano,  e  per 
conA'incersene  basta  guardare  i  due  Carlomagni. 

Anche  la  scultura  fece  suo  il  motivo  che  tanta  fortuna  ebbe  negli  altri  generi  d’arte,  e 
non  poteA'a  accadere  diversamente  essendo  il  nostro  un  sogg'etto  decorativo  per  eccellenza,  al 
pari  delle  V^irtù,  delle  Arti,  delle  Sibille.  Le  testimonianze  del  resto  non  mancano.  In  Francia 
nel  castello  di  Coucy  '  vedonsi  ancora  i  resti  della  sala  dei  Preux,  descritti  in  versi  latini 
(manoscritto  di  Grenoble)  da  Antonio  Asti,  segretario  nel  1440  del  duca  d’Orleans,  il  quale  ai 
nove  eroi  fece  aggiungere  la  statua  di  Bertrand  du  Guesclin.  In  altra  sala  appresso,  sempre 
sopra  la  fronte  del  camino,  erano  le  Preuses,  in  fila,  colla  mano  sinistra  poggiata  allo  scudo. 

11  Ponthoz  crede  che  i  Prodi  sian  opera  del  XI v  secolo  e  la  serie  femminile  risalga  al  1402, 
all’epoca  cioè  in  cui  I.uigi  d’Orleans  fece  restaurare  l’ala  del  castello  ove  già  era  la  serie 
maschile.  Quanto  alla  Germania  basterà  citare  la  bella  Fontana  di  Norimberga,  e  le  nove 
grandi  statue  in  pietra  che  sono  nella  sala  detta  della  Fiausa  nel  palazzo  comunale  di  Colonia.^ 

Ma  anche  nelle  arti  cosidette  minori,  s’ infiltrò  il  nostro  gruppo  d’onore,  dagli  intagli 
in  legno  alle  modeste  carte  da  giuoco.  A  queste  e  alle  stampe  già  abbiamo  accennato  e 
non  torneremo  adesso  sulle  cose  già  dette.  Due  parole  invece  ci  sia  concesso  di  fare  sopra 
un  curiosissimo  intaglio  a  forma  di  passato  assieme  alla  collezione  Sauvageot  al  Museo 
del  Louvre.  Il  raro  cimelio  venne  illustrato  e  riprodotto  da  Alfred  Darcel  nelle  «Annales 
Archéologiques  ».  ^  «  \F  1'  étant  déployée  au  lieu  des  gracieux  rinceaux  de  feuillage  qu’elle 
offre  sur  l’une  et  l’autre  face  lorsqu’elle  est  fermée,  elle  presente  dix  médaillons  circulaires 
qui  en  occupent  la  haste  et  les  barres  transversales.  Les  parties  qu’ils  laissent  libres  sont 
occupées  par  des  dragons  d’une  fantaisie  digne  de  Cahot,  et  des  enfants  jouant  entre  eux  ». 
In  questi  medaglioni  a  cavallo  sono  i  nostri  minuscoli  Prodi,  dei  quali  alcuni  indossano  il 
civile  costume  del  primo  terzo  del  xvi  secolo,  mentre  altri  han  le  pesanti  armature  che  il 
XV  secolo  lasciò  in  eredità  a  quello  che  gli  succedette.  L’F,  e  un  altro  intaglio  a  forma 
di  AI,  recante  la  leggenda  di  .Santa  Alargherita,  vennero  donati  a  Francesco  I,  il  re  cavaliere, 
e  a  sua  sorella  Margherita  di  Valois,  omonima  della  santa. 

E  con  questo  lasciamo  i  Prodi  e  le  loro  compagne  per  trattare  di  un  altro  leggendario 
soggetto  non  meno  caro  alla  società  feudale  del  xiv  secolo. 

{Continua).  PAOLO  d’AnCONA. 


’  Van  UER  Straten-Pontuoz,  op.  cit.,  pag.  34. 
Il  camino  di  Coucy  è  riprodotto  in  Du  Cerceau,  Les 
plus  excel  lens  basti  mens  de  France,  Pari.s,  1576,  e  in 
Vioi.LEï-LE- Due,  Dictionnaire  raisonné  de  Larch, 
franc,  du  XI  au  XVI,  vol.  III,  pag-.  204. 

^  VcjN  ScHLOssER,  op.  cit.  pag.  26,  nota  4. 

^  T.  XVI,  irag.  231  e  .seg. 

Ci  limitiamo  .solo  ad  accennare  alla  nicchia  che 
vedesi  in  mezzo  alla  parete  di  levante  ove  è  il  Cristo 
crocifisso  tra  la  Vergine  e  San  Giovanni.  Nella  pro¬ 


fondità  del  muro  di  questa  nicchia  a  sinistra  è  il  Bat¬ 
tista  avvolto  in  rozze  pelli  e  a  destra  un  santo  mar¬ 
tire.  Iconograficamente  la  scena  non  presenta  interesse: 
è  quella  tradizionale.  Nè  maggior  valore  ha  rispetto 
alla  tecnica:  incerto  e  debole  è  il  disegno,  falso  il  co¬ 
lore.  Nella  composizione  religiosa,  l’artista  doveva  ri¬ 
nunziare  al  fasto,  agli  ori  e  alle  gemme  gettati  a  pro¬ 
fusione  nella  composizione  profana,  e  maggiormente 
appare  il  lato  manchevole  dell’arte  sua. 


FRAMMENTI  DEL  PRESEPE  DI  ARNOLFO 


NELLA  BASILICA  ROMANA  DI  S.  MARIA  MAGGIORE 


ELLA  basilica  di  Santa  Maria  Maggiore,  nota  anche  sotto  il 
nome  di  Snuda  Maria  ad  Praesepe,  s’apriva  uno  speco  od 
antro  ornato  di  marmi  e  di  metalli  preziosi,  dove  si  conte¬ 
nevano  reliquie  della  spelonca  di  Palestina,  culla  del  Reden¬ 
tore.  Gareggiarono  i  pontefici  ad  arricchire  l’ oratorio,  tanto 
nell’ingresso,  come  nelle  pareti  e  nell’altare,  sotto  cui  aprivasi 
la  confessione:  celebrava  il  papa  a  quell’altare  la  messa  nella 
notte  del  Santo  Natale;  e,  durante  questa  solennità,  là  fu  sor¬ 
preso  Gregorio  VII,  l’anno  1075,  e  via  condotto  prigione.  ' 
Id oratormni  praesepis  dovette  però  essere  rinnovato  nel 
secolo  XIII,  e  il  Vasari,  nella  vita  di  Arnolfo,  attribuì 
a  Marchionne  Aretino  il  rinnovamento,  con  queste  pa¬ 
role:'  «E  in  Santa  Maria  Maggiore,  pur  di  Roma,  fece 
la  cappella  di  marmo,  dov’  è  il  presepio  di  Gesù  Cristo.  In  essa  fu  ritratto  da  lui  papa 
Onorio  III  di  naturale:  del  quale  anco  fece  la  sepoltura,  con  ornamenti  alquanto  migliori,  ed 
assai  diversi  dalla  maniera  che  allora  si  usava  per  tutta  Italia  comunemente  ».  Ma  nell’edizione 
giuntina,  innanzi  M’indice  delle  cose  notabili  del  primo  volume,  il  Vasari  mutò  il  passo  in 
quest’altro:  «  Cominciò  il  detto  Arnolfo  in  Santa  Maria  Maggiore  in  Roma  la  sepoltura  di 
papa  Onorio  III  di  casa  Savella,  la  quale  lasciò  imperfetta  con  il  ritratto  di  detto  papa . . . 
E  la  cappella  di  marmo,  dov’è  il  presepio  di  Gesù  Cristo,  fu  dell’ultime  sculture  di  marmo 
che  facesse  mai  Arnolfo,  che  la  fece  ad  istanza  di  Pandolfo  Ipotecorvo  l’anno  dodici,  come 
ne  fa  fede  un  epitaffio  che  è  nella  facciata  allato  della  cappella...  ». 

L’epitaffio  andò  distrutto,  quando  al  tempo  di  Sisto  V  si  trasportò  la  cappella  del  presepio 
in  quella  ampia  del  Sacramento,  per  opera  ingegnosissima  dell’architetto  Carlo  Eontana;  ’ 
onde  non  abbiamo  più  modo  di  verificare  quanto  lesse  nell’epitaffio  il  Vasari,  il  nome,  greco¬ 
italiano,  ignoto  del  committente,  e  quella  strana  indicazione  dell’anno  dodici.  ■*  Mentre,  parlando 
di  Marchionne,  il  biografo  aretino  accenna  che  nel  presepio  fu  ritratto  «  papa  Onorio  III 


'  Liverani,  Del  nome  di  Santa  Maria  ad  Praesepe 
che  la  basilica  liberiana  porta  e  delle  reliqiàe  che  con¬ 
serva,  Roma,  1854;  Adinolfi,  Roma  iiell’età  di  mezzo, 
II,  Roma,  1881;  Grisar,  Analecta  romana,  pag.  577 
e  seg.,  Roma,  1899. 

^  Vasari,  Le  Vite,  I,  pag.  278.  Firenze,  Sansoni, 
1878. 


*  Carlo  Fontana,  Della  traslazione  dell’ obelisco 
vaticano  e  delle  fabbriche  fatte  da  Sisto  V,  lib.  I,  pa¬ 
gine  40,  49.  Vedi  anche  De  Angelis,  De  Basilica 
S.  Mariae  Maioris. 

+  Forse  invece  di  Pandolfo  Ipotecorvo,  leggevasi 
Pandolfo  di  Pontecorvo;  l’anno  nel  ms.  era  segnato 
n.  12..,  e  divenne  nelle  stampa  12. 
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di  naturale,  del  quale  anco 
fece  la  sepoltura  »,  nel  di¬ 
scorrere  poi  ili  Arnolfo, 
indica  solo  la  sepoltura 
del  pontelicc,  che  non  Ono¬ 
rio  111,  ma  IV  dovrebbe 
essere,  avendo  il  primo 
regnato  dal  1216  al  1227, 
il  secondo  dal  1 285  al  1 287. 

LbVdinolfi ,  ricordando 
le  due  asserzioni  del  Va¬ 
sari,  insieme  le  confuse, 
e  do]3o  aver  scritto  che  si 
potrebbe  far  questione  sul¬ 
l’ubicazione  dell’altare  del 
Prcse])io  prima  del  1216, 
cioè  prima  del  tempo  in 
Mg.  — •  Arnolfo  ili  Cambio  :  Frammento  liell’arcata  dell’o/Yi/o/'/V/^w/nr^’^c/b  cui  Onorio  111  lo  fece  mu- 

Koma,  Santa  Maria  Maggiore  — ■  (Fotografia  Gargiolli)  rare,  continuo,  mutando  e 

associando  uomini,  cose  e 

tempi  differenti,  dando  per  certe  le  date  incerte  e  scorrette,  col  dichiarare  che  «  la  cappella 
fu  fatta  incominciare  nella  costruzione  da  Innocenzo  HI  per  l’architetto  ISIarchionne  d’ Arezzo, 
condotta  a  fine  da  Onorio  PP.  Ili,  mediante  l’opera  deU’architetto  fiorentino  Arnolfo  di 
l.apo,  il  quale,  trapassato  Onorio,  vi  costruì  anche  la  sepoltura  dello  stesso  pontefice». 

Senza  ricordare  le  due  asserzioni  del  Vasari,  il  padre  Grisar,  l’ultimo  illustratore  clell’ora- 
torio  del  presepio,  scrive,  negli  Analecta  roinana,  che  forse  gli  antichissimi  pontefici  che 
adornarono  l’oratorio,  lo  ravviserebbero  ancora  inalterato.  Eppure  nulla  si  scorge  de’temj^i 
di  Gregorio  111,  d’Aclriano  I,  di  Leone  III,  di  Sergio  li  evocati  dal  (drisar!  Questi  indica 
però  alcune  statue  «  che  ora  si  vedono  intorno,  e  sembrano  conservare  le  primitive  tradi¬ 
zioni  delle  figure  del  presepio,  benché  esse  non  siano  altro  che  mediocre  lavoro  del  XIV  secolo 
o  del  xni  ».  Conservano  le  primitive  tradizioni,  come  può  conservarle  un’  opera  grande  e 
nuova,  ad  altorilievo,  di 
Arnolfo  di  Cambio,  che, 
sempre  rimasta  sotto  gli 
occhi  dei  visitatori  di 
•Santa  diaria  Maggiore, 
nonfuapprezzatasecondo 
la  sua  importanza,  non 
riconosciuta  per  1’  opera 
del  grande  maestro,  do¬ 
minatore  dell’arte  romana 
nelle  ultime  decadi  del 
Dugento.  Dal  Fontana, 
che,  nello  scorcio  del  Cin¬ 
quecento,  parlando  dei 
frammenti  di  Arnolfo,  li 
indicò,  senza  sospettarne 
l’autore,  in  un  «  nicchio 
cjuadro,  dove  sono  li  tre 
Magi  di  marmo  vecchio, 
eh’  adorano  Nostro  Si- 


Fig.  2  —  Arnolfo  di  Cambio:  Altro  frammento  dell’arcata 
A&W orator ium  praesepis 

Roma,  Santa  Maria  Maggiore  —  (Fotografia  Gargiolli) 
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j>'nore  Giesù  Christo  nel  Presepio  »,  si  è  rimasti  indifferenti,  e  sino  ai  nostri  giorni,  innanzi 
all’opera  del  sommo  scultore.  Per  l’architetto  illustre  del  Cinquecento  erano  semplicemente 
i  tre  Magi  «  di  marmo  vecchio  »;  per  lo  storico  odierno  di  Roma  dei  bassi  tempi  «  un 

mediocre  lavoro  del  xiv  secolo  o  del  Xlii  ». 

All’entrata  della  Confessione,  nella  cappella  di  .Sisto  V  a  .Santa  Maria  Maggiore,  sten- 
desi  un  arco  scemo,  guasto  nel  mezzo  da  un  serafino  alato  e  da  una  lastra  di  marmo  bianco 
venato;  ma,  ai  lati,  ne’ pennacchi,  stanno  due  profeti,  sul  fondo  a  tessere  d’oro,  recanti  cartelli 
con  le  scritte  ora  rifatte  (fig.  i  e  2).  I  due  profeti,  senza  alcun  dubbio,  sono  opera  di  Arnolfo: 
quello,  a  sinistra,  Davide,  porta  un  diadema  gemmato  sul  capo,  lunghi  e  sciolti  capelli  che  ri¬ 
cadono  ondeggianti  sugli  omeri,  un  pallio  che  si  stringe  a  fascia  sopra  ai  fianchi,  una  tunica  con 
le  maniche  rimboccate:  egli  sta  ginocchioni,  come  Abele  nel  ciborio  di  San  Paolo  fuori  le 

mura,  e  mostra  il  piede  destro,  che  si  punta  e  s’aranca  sull’arcata,  studiato  dal  vero  con 

una  grande  giustezza  d’ogni  particolare  della  forma.  Il  cartello  tenuto  da  re  Davide  reca 
quest’iscrizione:  INTROITE  IN  ATRIA  SALVS  ADORATE  DOMINVM  IN  AVLA 
SANCTA  EIVS.  A  riscontro  del  giovane  profeta,  sta  il  vecchio  Isaia  dalla  lunga  chioma, 
curvo,  cadente  bocconi  sull’arcata,  con  gli  occhi  fissi  allo  svolto  rotulo,  in  cui  si  legge:  ET 
PANNIS  INVOLTVM  RECLINARTI  EVM  IN  PRAESEPIO.  Entrambi  i  profeti  si  dimo¬ 
strano  chiaramente  opera  di  Arnolfo,  nei  tipi,  nelle  pieghe  che  segnano  con  rapidi  tratti  la 
forma,  scavandola  sotto  i  panni,  tracciandola  con  forza  intorno  al  giro  delle  anche,  delle  coscie 
e  de’ polpacci.  Vi  sono  le  pieghe  qua  e  là  a  linee  spezzate  sui  corpi;  a  piani  geometrici, 
triangolari,  lunghe,  distaccate  dai  corpi  stes.si.  Gli  orecchi,  come  in  altre  figure  d’ Arnolfo, 
sono  piatti,  con  la  parte  interna  bucata. 

Dell’antica  arcata,  oltre  le  due  figure  de’  profeti,  è  anche  la  striscia  musiva  cosmatesca 
che  si  stende  al  disotto;  ma,  nell’interno,  quando  tolgasi  parte  del  pavimento  e  il  paliotto 
cosmatesco  dell’altare,  tutto  in  più  volte  fu  guasto.  Però  nell’ambulacro  dietro  l’altare,  entro 
una  nicchia,  scoprimmo  i  frammenti  del  presepe  di  Arnolfo.  Si  vedono  ancora  il  bue  e  l’asino, 
che  dovevano  sporgere  le  teste  sulla  greppia;  San  Giuseppe,  forte  come  il  San  Pietro  nel 
ciborio  di  San  Paolo  fuori  le  Mura,  con  i  capelli  a  riccioli  divisi  da  punteggiatura  di  trapano, 
con  le  mani  luna  sull’altra  poggiate  ad  un  bastone  (fig.  3). 

Questa  figura  però  dovette  essere  pomiciata,  lisciata,  quando  si  sostituì  la  statua  della  Ver¬ 
gine  con  altra  moderna.'  Ma  integre  sono  ancora  le  tre  figure  dei  Magi  (fig.  4),  e,  sopra  tutte 
mirabile  è  quella  del  più  vecchio  di  essi,  in  adorazione  della  divina  Creatura,  ginocchioni, 
con  il  corpo  affralito  ricadente  sulle  calcagna,  le  braccia  stese  lungo  la  persona,  le  mani  che 
si  giungono.  Con  la  testa  protesa,  gli  occhi  sbarrati,  fissi,  le  labbra  semiaperte  sta  il  chio¬ 
mato  sire  in  veste  regale,  ricamata  a  quadrifogli  intorno  al  collo,  nell’orlatura  della  tunica, 
in  una  striscia  in  giro  a  mezzo  delle  maniche.  Questa  statuetta  era  fissa  alle  pareti,  non 
distaccata  come  ora  si  vede;  e  ancor  fisso  è  il  gruppo  degli  altri  due  re,  che  stanno  in 
colloquio  nell’avvicinarsi  al  presepe.  Quello  che  sta  più  da  presso  al  gruppo  divino  porta 
un  diadema  gemmato  sul  capo,  la  clamide  frangiata  sulla  tunica,  e  tiene  un  vaso  del  quale 
solleva  il  coperchio.  Volgesi  al  giovane  compagno,  che  gli  favella  con  entusiasmo,  come 
illuminato  dal  suo  pensiero,  dalla  gioia  che  è  in  lui.  E  questo  terzo  re  veste  una  clamide 
frangiata  e  ricamata  a  rose  e  a  stelle  negli  orli,  e  porta  un  vaso  con  il  coperchio  che  pare 
il  colmo  d’ima  corba  di  frutta. 

Tutto  il  resto  della  composizione  fu  distrutto:  come  nella  Ah'/'fz'/’/à  di  Fra’ Guglielmo  a 
Pistoia,  il  bue  e  l’asino  dovevano  sporgere  le  loro  teste  sul  fanciullo  divino  in  grembo  di 
Maria;  attorno  al  gruppo  doveva  esservi  almeno  un  angiolo  assistente,  come  nella  stessa 
rappresentazione  sui  pulpiti  descritti  di  Pisa,  di  Siena  e  di  Pistoia,  e  negli  altri  della  scuola 
di  Niccola  d’ Apulia.  E  la  presenza  dei  due  animali,  che  dovevano  scaldare  il  neonato,  fa 


'  Più  che  di  sostituzione,  si  tratta  probabilmente  del  rinnovamente  del  gruppo  della  Vergine  col  Bambino, 
che  scalpellato,  lisciato,  pomiciato  non  ricorda  più  il  marmo  da  cui  fu  tratto. 


Fig.  3  —  Arnolfo  di  Cambio:  Frammenti  del  Presepe.  Roma,  Santa  Maria  IMaggiore 

(Fotografia  Gargiolli) 


Fig.  4  —  Arnolfo  di  Cambio:  Frammenti  del  Presepe.  Roma,  Santa  Maria  Maggiore 

(Fotografia  Gargiolli) 
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ADOLFO  VENTURI 


pensare  che  alla  scena  dell’ Adorazione  de’AIagi  andasse  congiunta  quella  dell’Annuncio  ai 
pastori,  cosi  come  nel  pulpito  di  Fra’duglielmo  a  San  Giovanni  fuor  civitas  di  Pistoia,  a 
riscontro  de’  iNIagi,  sono  i  pastori  annunciati  dall’angiolo. 

Quest’opera  grandiosa,  cpiesta  composizione  che  può  considerarsi  la  prima  ad  altorilievo 
dell’arte  rinnovata  da  Xiccola  d’Apulia,  fu  eseguita  probabilmente  non  negli  ultimi  tempi 
da  .Vrnolfo,  ma  in  un  tempo  prossimo  al  ciborio  di  San  Paolo  fuori  le  Alura,  con  le  statue 
del  quale  ha  i  maggiori  riscontri.  Potrebbe  credersi  quindi  che,  al  tempo  di  Onorio  IV, 
appena  compiuto  quel  ciborio,  Arnolfo  vi  mettesse  mano.  La  tradizione  confusa,  scorretta, 
raccolta  dal  \Asari  e  inascoltata  portava  quindi  in  sè  un  elemento  di  verità;  non  il  111,  ma 
il  IV  (dnorio  fece  ricostruire  e  adornare  da  Arnolfo  Voratoriuui  pracsefis  nella  basilica  di 
Santa  IMaria  Maggiore. 


Adolfo  Venturi. 
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UN’ANTICA  INDUSTRIA  TESSILE  PERUGINA. 


[CHIAMO  provvido  e  fortunato  verso  modeste  e  an¬ 
tichissime  forme  d’ arte  obliate  o  prossime  ad 
estinguersi,  è  riuscita  l’esposizione  dei  prodotti 
delle  antiche  industrie  femminili  fatta  a  Roma. 

E  per  merito  di  questa  esposizione  riebbero 
vita  nuova  i  gentili  miracoli  del  merletto  aquilano 
di  Pescocostanzo,  i  bei  lavori  di  tela  sfilata  di 
Valseriana  ed  i  merletti  di  Coccolia,  i  merletti  a 
rete  e  buratti  di  Tizoni,  i  tessuti  toscani  e  sardi. 

Meritevole  sopra  ogni  altra,  tra  le  patronesse 
di  quest’arte  nostrana,  è  la  contessa  Del  Alayno 
che,  in  Perugia,  dove  era  ospite  graditissima,  da 
un  vecchio  telaio  a  liccio,  polveroso  e  sconquas¬ 
sato,  trasse,  col  consiglio  e 
l’aiuto  del  notissimo  pittore 
conte  Demmo  Rossi-Scotti, 
la  ispirazione  prima  a  risu¬ 
scitare  la  vaghissima  arte 
dei  Tappeti  a  fiaìiiiiie,  tes¬ 
suti  con  gfrosso  filo  di  seta 


di  vari  e  vivaci  colori,  a  sfumatura,  di  un  effetto  vago  e  gentile.  Mi  intratterrò  con  più 
agio  un’altra  volta  sopra  questa  industria. 

Ma  intanto  un  artista,  il  prof.  Mariano  Rocchi,  esperto  conoscitore  d’arte  e  finissimo  col¬ 
lezionista,  con  infinite  cure  e  con  molto  dispendio  di  tempo  e  di  danaro,  aveva,  prima  che 
nessun  altro  ci  pensasse,  da  parecchi  anni  indietro,  raccolto  una  notevolissima  quantità  di 
esemplari  e  di  frammenti  di  un’antica  arte  tessile,  forse  esclusivamente  perugina,  della  quale 
amo  oggi  dare  un  cenno  ai  lettori  de  L’ Arte. 

Il  fecondo  ed  attraente  argomento  merita  una  compiuta  monografia:  io  vengo  oggi 
adunando  i  primi  sassi  pel  nuovo  edificio  e  li  verrò  alla  meglio  ordinando.  ' 

E  invero  meravigliosa  la  perpetuazione  di  questi  antichi  tessuti.  La  moda  e  il  gusto  per¬ 
seguono  gli  oggetti  di  una  beltà  sontuosa  ed  appariscente,  ma  non  curano  quelli  volti  a  sod- 


'  Alla  ragione  dello  spazio  ho  dovuto,  fra  altro  sacrificare  una  ampia  menzione  della  gentile  operosità 
di  molte  gentildonne  italiane  in  questi  tentativi  fortunati  di  ridar  vita  alle  nostre  bellissime  arti  e  industrie 
antiche. 


L’Arte.  Vili,  15. 
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disfare  le  più  pratiche  necessità  della  vita,  semplici  e  sobri  nella  duratura  loro  sodezza.  Fac¬ 
ciamo  cpiesta  osservazione  piccina: 


giorni  quale 


dalla  toga  dei  Romani  al  frak  dei  nostri 
immensa  serie  di  mutazioni  !  Ala  il  sagìD/i  del  popolano 
quirite  persiste  forse  ancora  immutato  nella  bianca  sarga 
dell’ag'ricoltore  abruzzese  e  reatino. 

Ouanta  fatica  e  cura,  nonostante,  occorse  al  Rocchi  per 
ricercare  e  raccogliere  frammenti  disprezzati  da  più  se¬ 
coli,  impiegati  nei  più  diversi  usi,  contìnati  negli  angoli 
più  oscuri.  Visse  una  floridissima  arte  di  panni  di  lino  nel 
Ouattrocento  e  nel  Cinquecento  perugino;  le  sue  vestigia 
raccolse  il  Rocchi  con  mano  diligente  :  studiò  cpiesti 
avanzi  nella  tessitura,  nel  punto,  nel  disegno,  nelle  di¬ 
mensioni,  negli  usi:  ne  tentò  un  catalogo  cronologico; 
ma  ogni  pezzo  nuovo  veniva  a  sconvolgere  l’ordinamento 
già  elaborato  ed  obbligava  l’autore  a  nuove  catalogazioni. 

horse  appena  oggi,  con  i  centocinquanta  pezzi  che 
egli  possiede,  sarà  possibile  disegnare  i  vari  momenti 
nella  produzione  successiva  della  fiorente  ed  utile  in¬ 
dustria. 

A  lui  deve  andare  diritta  la  stessa  gratitudine  che 
meritarono  con  l’opera  delle  loro  collezioni  d’arte  fran¬ 
cese  il  Sauvageot,  il  Du  Sommerand  e  il  Debruge-Du- 
menil;  ed  io  m’auguro  che  la  collezione  Rocchi  divenga, 
come  quelle  or  ora  ricordate,  proprietà  dello  Stato. 

Questi  tessuti  sono  tovaglie,  portiere  e  coperte  da  letto: 
sono  ampi  tovagliuoli  e  asciugamani.  Il  centro  bianco,  i 
lembi,  ad  una  discreta  altezza,  hanno  intramezzate  e  in¬ 
tessute  col  bianco,  striscio  turchine  e  bande  o  verghe 
ornamentali  a  disegni  ed  a  figure,  pure  in  turchino.  La 
materia  è  puro  lino,  torto  a  mano:  la  tessitura  è  ad 
occhio  di  pernice,  il  turchino  è  cotono.  vSemplici  frangio 
a  losanga  e  nappine,  pure  in  turchino,  completano  questa 
solidissima  biancheria  da  camera  e  da  tavola. 

Oltre  che  l’uso  di  questi  due  colori,  bianco  e  turchino, 
sono  caratteri  comuni  a  tutti  questi  oggetti  la  bellezza 
e  la  solidità  del  lavoro  e  l’originalità  del  concetto.  Questa 
generale  impronta  ci  fa  dire  che  debbono  essere  usciti 
inizialmente  dallo  stesso  fondaco  e  che  hanno  mantenuto 
le  stesse  vestigia  con  sorprendente  continuità  e  costanza. 
Forse  una  serie  cronologica  si  potrebbe  tentare  compa¬ 
rando  sopra  moltissimi  cimelii  la  maggiore  o  minore 
imuaodianza  del  filo,  l’irreofolarità  delle  trame,  il  diverso 
carattere  dei  disegni  ornamentali  :  ma  chi  ci  assicura  poi 
che  cjuesto  sia  l’unico  punto  di  partenza  per  una  clas¬ 
sificazione? 

La  tessitura  col  liccio  ce  la  definisce  con  poche  parole 
Eugenio  Mùntz  nella  Tapisserie  :  «  Un  ouvrage  dans  le- 
cpiel  des  fils  de  couleur,  enroulés  sur  une  chaîne  tendue 
verticalement  ou  horizontalement,  font  corps  avec  elle, 
engendrent  un  tissu...  ».  Precisamente  così  anche  questa 
tessitura  rinnovellata. 


Perugia.  Collezione  M.  Rocchi 


Perugia.  Collezione  Mariano  Rocchi 


ALESSAiYDJiO  BELLUCCI 


1 16 


Certo  noil  di  Raffaello  o  del  INlan- 
tegna  sono  i  cartoni  di  queste  mo¬ 
deste  opere  ;  ma  la  loro  varietà  è 
g'rande,  l’originalità  e  il  buon  g'usto 
della  disposizione  sono  notevoli. 

Ce  ne  sono  con  figure  e  motti; 
ce  ne  sono  con  disegni  che  ricor¬ 
dano  cose  locali  e  altri  che  ricor¬ 
dano  antiche  forme  medievali. 

J.a  famosa  fontana  di  Perugia 
prestò  un  motivo  ornamentale  a  più 
d’  un  tessuto  :  e  coppie  di  grifi  ram¬ 
panti  rivolti,  a  due  a  due,  l’un  con¬ 
tro  l’altro,  completano  l’ornamenta¬ 
zione,  mentre  un  altro  frammento 
ci  presenta  due  file  di  grifi  contro¬ 
rampanti  a  due  a  due  :  altri  ricordano 
nel  carattere  alcuni  animali  scolpiti  negli  specchi  della  fontana  stessa:  alcuni  hanno  leggende 
come  ardo,  ani  ma  (ama),  o  nomi  di  donna  come  Siidiia,  iMiitomia,  Julia  .•  un  altro  ha 

coppie  di  guerrieri  duellanti  con  una  leggenda,  quasi  indecifrabile  :  altri  furono  tovaglie  da 
altare  e  recano  l’agnello  simbolico:  altri  hanno  gruppi  di  dame  e  cavalieri  in  atto  di  danza: 
ben  scompartite  fughe  di  pavoni,  giraffe,  cani,  cavalli,  pappagalli,  rondini,  acpfilc,  fagiani,  cava¬ 
lieri  che  si  avviano  alla  caccia  col  falcone  in  pugno,  negromanti  e  centauri,  demoni  cavalcanti, 
leoni,  fughe  di  sfingi,  di  sirene,  di  aquile,  di  draghi  ci  passano  dinanzi  :  lepri  inseguite  da 
cani  e  centauri  col  falcone  in  pugno.  Tutto  in  generale  è  disegnato  con  brio  e  spirito  quanto 
lo  permettevano  la  grossezza  del  lavoro  e  la  destinazione  di  questi  tessuti. 

ÌNIolti  disegni  noi  li  ritroviamo  in  ornamenti  del  Quattrocento  e  Cinquecento,  nei  vasi  e 
piatti  di  Deruta,  in  c[ualche  antico  vaso  etrusco.  Afolte  fiere  mitologiche  sono  evidentemente 
di  origine  italica  e  greca:  i  pavoni  e  i  pappagalli  ci  ricordano  le  influenze  orientali. 

Questo  insieme  cosi  vario  di  ornamentazioni  in  un  genere  di  tessuti,  più  destinati  al 
grosso  popolo  che  ai  signori,  ci  rivela  i  gusti,  le  ispirazioni,  le  preferenze  nella  cultura  arti¬ 
stica  della  borghesia  perugina  quattrocentesca. 

P(ìssiamo  definirli  documenti  storici  in  panni  di  lino  di  una  fiorentissima  industria,  che 
spesso  ricorda  un’arte  più  antica,  destinati  ad  usi  sacri  e  ad  usi  profani.  Ce  n’è  uno  col  motto: 
Ave  Regina  Coeli  :  certo  era  una  sottoto¬ 
vaglia  di  altare.  Aloltissime  chiese  urbane 
e  campestri  del  territorio  perugino  hanno 
tuttora  siffatti  tessuti  per  sottotovaglia. 

Ala  certi  Jiltri  motti  ci  svelano  l’origine 
di  qualche  corredo  di  sposa.  Erano  i  nomi 
di  donna  e  i  molti  titoli  di  possesso  delle 
massaie,  od  omaggio  dell’uomo  innamorato, 
dello  sposo?  E  non  sarà  stato  un  eguale  sen¬ 
timento  che  avrà  dettato  gii  epiteti  di  bella  e 
gratiosa  e  i  motti  amor,  ama,  ardo, buon' alba? 

Alolte  decorazioni  ricorrono  talora  negli 
arazzi  di  origine  francese;  anzi  l’arte  del  pan¬ 
nilino  bianco  e  turchino  sta  di  mezzo,  per 
chi  conosce  il  lavorìo  complicato  del  liccio, 
fra  il  tappeto  a  fiamma  e  l’arazzo;  ma  tiene 
più  dell’arazzo  che  del  tessuto  a  fiamma. 


ARTE  DECORATIVA 


I  17 


Quindi,  ove  non  direttamente  dall’Oriente  quelle  fu¬ 
rono  prese  di  seconda  mano  dagli  arazzieri  fiamminghi 
che  nel  secolo  XV  abbondarono  in  Italia  ed  anche 
nella  nostra  Umbria,  mentre  nel  Xiv  si  facevano 
venire  nei  nostri  paesi  le  loro  manifatture.  Dal  Miintz 
è  ricordata  Giovanna  francese,  quale  maestra  de 
pa?iiìi  de  razza,  a  Todi,  nel  1468:  e  l’opificio  di 
arazzi  di  Perugia  fu  fondato  nel  1463  da  Lillesi, 

Jacques  o  Jaquemin  Birgières,  dal  suo  figlio  Niccola 
e  dalle  loro  mogli  Giovanna  e  Michelina.  Si  tì-atten- 
gono  a  Perugia  fino  al  1466  per  decorare  la  cappella 
dei  Priori  e  per  formare  allieve. 

Infatti  i  migliori  esemplari  di  questi  tessuti  di 
lino,  quelli  del  Cinquecento,  hanno  dell’arazzo  la  gran¬ 
diosità  e  larghezza  del  disegno  e  la  vivacità  delle 
movenze  delle  figure:  altri  sono  minuti  e  meno  belli 
di  composizione. 

Da  una  semplicità  primitiva  di  losanghe,  fiamme 
e  linee  geometriche  si  salì  fino  al  fasto  di  un  eletto 
lavoro  artistico:  e  così  dal  lavoro  rivolto  a  conten¬ 
tare  con  garbo  il  bisogno,  si  salì  a  soddisfare  i  va¬ 
gheggiamenti  e  i  desideri  di  una  mediocre  agiatezza;  dal  cartone  rudimentale  si  salì  ad 
invocare  il  concorso  di  qualche  artista;  dal  mestiere  si  sale  all’arte  vera  e  propria.  Nella 
semplicità  maggiore  del  costume  trecentesco  questi  lini  dovettero  bastare  al  lusso  di  tutti 
i  ceti;  ma  l’aureo  bagliore  delle  corti  e  l’opulenza  della  vita  signorile  nel  Quattrocento  li 
lasciò  ben  pre.sto  da  parte  nei  corredi  nuziali,  nelle  portiere  e  nelle  coperte,  e  s’appigliò 
ai  drappi,  cercò  i  broccati  ed  i  velluti.  Questi  panni  di  lino  rimasero  corredo  della  bor¬ 
ghesia  meno  ricca  e  poi  passarono  al  popolo.  E  il  popolo  ne  prolungò  la  vita:  il  loro  ultimo 
asilo  furono  i  conventi.  Ma  perchè  questa  fiorente  manifattura  non  si  allargò  fuori  dell’Um¬ 
bria?  Le  dovè  impedire  la  diffusione  e  il  primato  il  fatto  che  in  quel  secolo  glorioso  ogni 

angolo  d’Italia  ebbe  un’arte  locale  del  tessuto,  tutta 
sua  ed  egualmente  bella. 

Non  è  poi  del  tutto  vero  che  essa  non  si  diffuse. 
Nel  Cenacolo  di  Leonardo,  la  tovaglia  ha  ornamenti 
e  fascie  in  turchino,  della  impronta  precisa  di  quelle 
di  fabbrica  perugina,  come  anche  ritenne,  interpel¬ 
lato,  Giuseppe  Bertini,  già  direttore  della  Galleria 
di  IMilano. 

Anche  una  tavola  nel  Museo  cristiano  del  Vati¬ 
cano,  rappresentante  le  nozze  di  Cana,  ha  la  tova¬ 
glia  dello  stesso  carattere:  i  convitati  hanno  questi 
medesimi  ampi  tovaglioli  gettati  dall’avanti  indietro 
con  le  code  cadenti  sul  dorso. 

Si  diffuse  adunque  per  l’ Italia  ;  ma  si  perpetuò 
solo  nel  suo  luogo  d’origine,  e  in  Ferrara  (come 
ricavo  da  una  lettera  del  conte  A.  Gandini,  gen¬ 
tilmente  esibitami)  ripetute  e  chiare  menzioni  ne 
abbiamo.  Il  Gandini  in  una  chiesa  di  Gattaia  in  Mu¬ 
gello  ne  trovò  rivestiti,  come  sottotovaglie,  tutti  gli 
altari.  Ce  ne  sono  saggi  nel  Museo  civico  di  Modena  ; 
e  se  ne  parla  nei  Registri  della  Guardaroba  della 
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Corte  di  Ferrara.  Sono  ivi  menzionati  come  tessuti  di  tela  di  lino,  col  cotone  turchino  per 
gli  ornamenti,  aventi  alli  capi  vergate  (cioè  linee  g'rosse)  di  diverse  altezze,  con  disegni 
spesso  geometrici,  di  stile  quasi  bizantino  o  con  fughe  di  uccellini,  onde  si  trovano  denominati 
iiioxeladi,  inuccellati. 

Nell’ Inventario  della  Corte  de  pa/nii  de  lino  1482-1502  (c.  14),  c’è  il  capitolo  de  nian- 
fili  ad  occhiello,  cioè  ad  occhio  di  pernice.  Vi  si  parla  di  mantili  parisiui,  forse  penisini, 
inuxeladi  schietti  ad  occhietto.  E  poi  li  appresso  viene  il  capitolo  de  tovaglie  da  faniija  da 
mattina:  tovaglie  ad  occhietto,  tovaglie  nove  vergate.  Ed  a  cc.  55  nelle  Spese  de  lo  offitio,  1472, 
leggesi  :  Tovaie  25  de  fanieja,  de  le  (quali  glie  ne  sono  iq  use,  cum  li  capi  vcrgadi  et  inoxc- 
ladi,  et  undici  nove  cum  li  capi  bianchi,  .  .  .  tutte  de  hraza  j  V  una. 

Fra  questi  accenni  e  gli  oggetti  tuttora  esistenti,  la  rispondenza  è  perfetta;  si  tratta  di 
mantili,  di  pannilini,  cioè  panni  di  lino,  di  biancheria  da  famiglia  per  la  mensa  e  la  camera. 

Non  posso  allungar  la  già  soverchia  materia  di  questa  notizia  con  esporre  quanto  rin¬ 
venni  negli  archivi  di  Eerugia  ;  ma  non  sarebbe  completa  la  notizia  stessa  senza  un  accenno 
alla  origine  di  cpiesta  arte  tessile. 

Per  la  loro  forte  personalità  giuridica  e  per  la  grande  efficacia  politica,  le  arti  ebbero  per¬ 
tanto  le  loro  assise  nelle  matricole,  delle  quali  parecchie  si  conservano  nella  Pinacoteca  (fra 
i  codici  miniati)  e  nella  Biblioteca  comunale  di  Perugia.  Un’indicazione  delle  medesime 
porsi  già  nel  mio  Inventario  dei  manoscritti  della  Comunale,  pubblicato  nel  1896,  ma  molte 
andarono  perdute:  c  nulla  si  saprebbe  più  di  molte  di  esse,  se  Annibaie  Mariotti  non  ce  ne 
avesse  lasciato  sul  finire  del  Settecento  un  diligente  transunto. 

Mars  ha mhaca riorum,  o  della  bambagia,  non  ha  accenni  ai  mantili  o  panni  di  lino,  nè 
nelle  origini,  nè  dappoi,  cpiando  nel  152g  le  si  unì  Varie  della  seta,  che  si  occupò  poi  anche 
della  tessitura  del  velluto,  del  raso  e  del  damasco.  La  bambagia  che  col  cotone  turchino  offrì 
i  primi  ornamenti  al  pannilino,  mescolandosi  poi  coi  tessuti  più  sontuosi,  fa  per  sempre  di¬ 
vorzio  dall’umile  compagno  primitivo.  Era  i  tessitori  bisogna  cercare. 

La  matricola  dei  tessitori  reca  impresso  nel  cuoio  a  caratteri  gotici;  Matricida  artis 
capellarum  foeminarum  :  ed  il  suo  maggior  lavoro  consisteva  nel  tessere  capelle,  cioè  accap¬ 
patoi  per  le  donne  del  popolo  e  della  media  borghesia.  Era  il  cappatoio  ancora  in  uso  a 
tempo  del  Mariotti  presso  le  nostre  contadine.  1  primi  statuti  sono  del  1307  :  non  vi  si  accenna 
ai  tessuti  di  lino  con  vergate  di  cotone  turchino  ;  ma  in  fondo,  quando  l’arte  del  cappatoio  è 
sul  declinare,  comparisce  in  modo,  dirò  così  ufficiale,  l’arte  dei  pannilini  che  si  mescola  e 
fonde  con  la  fratcrnitas  et  universitas  capcllarioruin. 

E  detto  che  mentre  prima  le  capelle  (cuffie)  le  portavano  tutti,  uomini  e  donne,  «  in  capite 
subctus  birectas,  postea  abierunt  in  desuetudinem  et  ars  ipsa  fuerit  et  sit  depauperata,  .  .  . 
attento  quod  pannilini  sint  de  membris  diete  artis,  cum  ex  eis  fiant  dicte  infide,  et  pannum 
linum  tessentes  similiter  sint  de  membris  diete  artis,  et  nulli  arti  solvant  aliquam  dovanam  », 
chiedono  e  deliberano  di  «  concedere  diete  arti  et  eorum  camerario  et  artificibus  ut  possint 
a  dictis  textoribus  per  futurum  tempus  in  perpetuum  erigere  dovanam  ...  ». 

Dunque  i  Capellarii  o  Infularii,  cioè  i  tessitori  di  panni  di  lino  pel  dorso  e  pel  capo, 
avevano  dentro  la  propria  corporazione,  ogg'i  diremmo  una  sezione,  cioè  una  più  umile  mae¬ 
stranza  di  tessitori  detti  i  Panuilini,  i  quali  attendevano  esclusivamente  alla  tessitura  del 
lino:  e  poiché  i  primi  si  occupavano  della  tessitura  deg'li  indumenti  esteriori,  rimase  ai  secondi 
il  provvedere  i  tessuti  di  uso  più  intimo  e  di  destinazione  più  domestica. 

Possiamo  lamentare  che  o  la  perdita  della  matricola  dei  pannilini  o  la  parsimonia  degli 
accenni  non  ci  sappiano  dire  di  più  ;  ma  se  questa  specie  di  diritti  di  tassa  e  di  esazione  si 
dà  ai  pannilini  nel  1510,  cioè  quando  l’arte  degl’ infularii  e  capellarii  è  già  sul  declinare,  e 
da  lei  si  è  allontanato  il  favore  del  pubblico,  mi  pare  che  dobbiamo  dedurne  che  l’arte  del 
pannilino  doveva  essere  per  lo  meno  antica  quanto  l’altra,  accanto  alla  quale  e  in  seno 
della  quale  visse  e  fiori:  e  se,  nel  principiare  del  Cinquecento,  l’una  scade  e  l’altra  viene 
sempre  più  in  fiore,  bisogna  dire  che  il  favore  cui  accennano  gli  statuti  e  le  leggi  trova 
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riscontro  nel  moltiplicarsi  e  nel  perpetuarsi  dei  prodotti  di  quest’arte,  da  allora  fino  all’  Ot¬ 
tocento. 

Una  società  di  elettissime  signore  perugine,  che  hanno  a  guida  la  signora  Mary  Gal- 
lenga  Stuart  e  la  marchesa  Alessandrina  Torelli-Faina,  hanno  ridato  vita  a  questi  tessuti  e 
li  producono  in  copia.  Fecero  la  loro  comparsa  all’Esposizione  delle  industrie  femminili. 

Intanto  possiamo  rallegrarci  che  si  è  ravvivata  sull’antica  un’arte  del  tutto  nuova,  che 
avrà,  come  l’antica,  vita  e  alimento  copioso  dalla  semplicità  del  lavoro,  dal  prezzo  modesto, 
dalla  secolare  durata  di  questi  tessuti.  Non  dobbiamo  fermarci  alla  pura  illustrazione  di 
un’arte  perduta;  ma  aug'urare  che  le  grazie  dell’arte  italiana,  raccolte  dai  modelli,  dai  musei, 
dai  libri,  siano  riprodotte  in  nuove  forme  industriali. 


Perugia. 


Alessandro  Bellucci. 


Roma.  Collezione  privata 


MISCE1,LAN  EA 


Un  quadro  sconosciuto  di  Melozzo  da  Forlì.  — 

Sopra  Melozzo  da  Forlì  è  stata  richiamata  recen¬ 
temente  l’attenzione  degli  studiosi  dal  bel  quadro  rap¬ 
presentante  San  Sebastiano  fra  due  donatori,  identifi¬ 
cato  dal  prof.  A.  Venturi  e  per  merito  del  Venturi 
stesso  entrato  a  far  parte  della  Galleria  Nazionale 
d’arte  antica  in  Roma.  '  Il  prezioso  (piadro  ha  con¬ 
tribuito  grandemente  a  rendere  più  esatte  le  nostre 
cognizioni  sull’attività  artistica  del  maestro  forlivese, 
del  quale  disgraziatamente  dobbiamo  lamentare  tanta 
scarsità  di  ojiere  e  di  notizie. 

Il  grande  affresco  eseguito  per  Sisto  IV  nella  bi¬ 
blioteca  Vaticana,  i  meravigliosi  angioli  delle  volte  dei 
Santi  Apostoli,  adesso  nella  sagrestia  di  San  Pietro, 
i  due  (piaclri  del  .San  Marco  papa  e  del  San  Marco 
evangelista  nella  chiesa  di  San  Marco,  l’affresco  che 
adorna  la  tomba  di  Juan  Diego  de  Coca  in  Santa  Maria 
sopra  Minerva  e  le  altre  poche  opere  che  ci  rimangono 
di  Melozzo,  quantunque  siano  state  sufficienti  allo 
Schmarzow  per  far  campeggiare  maestosa  la  figura  del 
maestro  fra  i  più  grandi  artisti  del  Quattrocento  in 
Roma,  ci  fanno  desiderare  diveder  ancor  meglio  lumeg¬ 
giata  la  personalità  artistica  di  lui.  Quindi,  ogni  nuova 
opera  che  possa  contribuire  a  cpiesto  scopo  non  può 
che  riuscire  oltremodo  ben  accetta  nel  campo  degli 
studiosi,  tanto  più  che  da  essa  noi  dobbiamo  attenderci 
sempre  nuove  rivelazioni  di  bellezza  e  di  forza.  Ed 
una  rivelazione  invero  è  stato  per  noi  il  nuovo  (juadro 
che  presentiamo  ai  lettori  de  L’ Arte,  e  nel  quale  cre¬ 
diamo  di  dover  riconoscere  indubbiamente  la  mano  del 
grande  maestro. 

•Si  tratta  di  un  dipinto  a  tempera  su  tav.  (i,5SXoG7). 
che  si  trova  attualmente  in  possesso  del  sig.  Pio  Fabri 
in  Roma,  e  che  rappresenta  la  figura  quasi  grande  al 
vero  di  un  Santo  papa,  in  piedi,  in  atto  di  benedire 
colla  destra  e  di  tenere  un  libro  nella  sinistra. 

La  figura  del  pontefice  si  impone  a  prima  vista  per 
il  suo  aspetto  nobile  e  dignitoso,  per  la  sua  calma  se¬ 
vera  e  solenne.  Egli  porta  il  triregno  dorato  sulla  testa 
incorniciata  dall’aureola.  Al  di  sotto  del  triregno  scen- 
tlono  sopra  le  tempie  i  lembi  inferiori  del  camauro, 
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di  un  rosso  vivissimo.  Il  grande  piviale  che  avvolge 
tutta  la  figura  in  ampie  pieghe  è  tempestato  di  perle 
e  di  altre  pietre  preziose.  Esso  ha  disgraziatamente 
perduto  la  sua  primitiva  tinta  di  un  bel  rosso  carminio, 
solo  visibile  ancora  nella  parte  superiore,  mentre  la 
parte  inferiore,  per  il  fircile  scolorir  della  lacca,  è  tor¬ 
nata  quasi  al  suo  inàmitivo  etl  incompleto  stato  di 
preparazione  ;  ed  è  per  cpiesta  ragione  che  noi  ab¬ 
biamo  creduto  sufficiente  dare  soltanto  la  riproduzione 
della  parte  superiore  del  quadro. 

Nell’estremo  margine  della  tavola,  in  alto,  si  leg¬ 
gono  i  resti  di  alcune  lettere  segate  per  metà,  ma  che 
ci  hanno  permesso  tuttavia  di  ricostruire  la  scritta: 
•S  l'ABIANUS.  Non  vi  è  dubbio  dunque  che  l’artista 
abbia  inteso  di  rappresentare  rpii  San  l’abiano  papa, 
il  quale  tenne  il  pontificato  dal  236  al  250. 

Nonostante  che  la  tavola  abbia  sofferto  in  più  parti 
per  alcune  screpolature,  e  per  la  perdita  del  colore 
nella  parte  inferiore  del  manto,  essa  è  tuttavia  asso¬ 
lutamente  immune  da  restauri  e  ci  permette  di  godere 
ancora  la  bella  pittura  in  tutta  la  sua  genuina  fre¬ 
schezza. 

Un  potente  verismo  anima  la  figura  del  pontefice 
nello  sguardo  penetrantissimo  ed  un  po’  irregolare, 
nei  lineamenti  un  po’  stanchi,  nell’atteggiamento  ge¬ 
nerale  del  corpo  leggermente  affranto,  ma  maestoso 
e  solenne. 

L’opera,  oltre  che  nella  profonda  penetrazione  psi¬ 
cologica  del  carattere,  reca  in  ogni  dettaglio  la  forte 
impronta  del  maestro  forlivese  che  aveva  fatto  tesoro 
delle  severe  massime  di  Piero  della  Francesca,  ma 
che  aveva  saputo  nello  stesso  tempo  affermare  alta 
ed  intatta  la  sua  personalità  al  di  sopra  di  qualunque 
scuola,  di  qualunque  indirizzo. 

La  tecnica  presenta  quella  stessa  leggerezza  lumi¬ 
nosa  che  riscontriamo  in  tutte  le  opere  di  Melozzo,  e 
specialmente  nel  San  Sebastiano  della  Galleria  Cor¬ 
sini.  Il  colorito  semplice,  trasparentissimo,  lascia  in¬ 
travedere  la  sottostante  preparazione  verdastra  nelle 
carni,  e  nel  tratteggiar  del  pennello  rivela  l’artista  av¬ 
vezzo  a  trattare  l’affresco  e  quasi  schivo  delle  diffi¬ 
coltà  dell’ im])asto. 

Non  poche  sono  le  affinità  che  la  figura  del  San  Fa- 
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biano  presenta  con  quella  del  San  Marco  papa.  '  Le 
inani  specialmente  sono  molto  simili  nei  due  quadri, 
sebbene  nella  nostra  tavola  abbiano  una  maggiore  cor¬ 
rettezza  di  disegno  ed  una  maggiore  trasparenza  di 
colorito  nel  bianco  candidissimo  dei  guanti.  Italie  due 
ligure  spira  quasi  una  stessa  aria  di  famiglia,  uno  stesso 
senso  di  grandiosità  e  di  grave  compunzione. 

La  forma  stretta  ed  allungata  della  tavola  del  .San 
F.djiano  ci  fa  supporre  che  essa  fosse  originariamente 
destinata  a  far  parte  di  un  insieme  più  vasto,  forse 
di  un  trittico  o  di  un  polittico;  ma  la  scarsità  di  no¬ 
tizie  intorno  alla  provenienza  deH’opera,  che  tino  a 
poclii  giorni  or  sono  era  resa  irriconoscibile  per  una 
densa  patina  che  tutta  l’offuscava,  non  ci  permette 
per  ora  di  rintracciarne  esattamente  la  storia. 

Creiliamo  tuttavia  di  non  andare  molto  lungi  dal 
vero  riportando  (piesta  tavola  a  (jiiel  periodo  nel  quale 
Melozzo  esplicò  la  sua  attività  sotto  la  protezione  di 
.Sisto  1\',  ed  assegnandole  una  data  prossima  a  ciucila 
del  .San  Sebastiano  della  Galleria  Corsini  e  di  cpialciie 
anno  posteriore  a  cpiella  dei  due  (piadri  della  chiesa 
di  .San  Marco  che  risalgono  al  1476  circa. 

Pietro  D’Achiardi. 

Affreschi  del  Quariento  a  Bassano.  —  Sembra 
che  nel  Paradiso  del  Guariento.  rimesso  ora  alla  luce 
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nella  maggior  sala  del  palazzo  dei  Dogi,  la  grande  idea¬ 
lità  medioevale,  che  cingeva  di  splendori  regali  le  iconi 
dei  santi,  si  elevi  e  si  espanda  in  un  inno  glorioso, 
prima  di  cedere  il  campo  all’arte  nuova  degli  allegri 
novellatori  alla  line  del  Trecento. 

A  Venezia  il  Gnariento  non  apparve  come  il  cam¬ 
pione  di  un’arte  innovatrice;  ma  vi  fu,  io  penso,  amato 
ed  esaltato  sopra  ogni  altro  maestro,  perchè  il  suo 
spirito  non  si  allontanava  dalla  grande  tradizione  del¬ 
l’arte  medioevale  liizantina  ;  ma  anzi  quella  tradizione 
egli  riassumeva  e  coronava.  Davanti  alla  grande  vi¬ 
sione  del  Paradiso,  più  che  a  Giotto,  che  innegabil¬ 
mente  è  il  maestro,  e  al  Giudizio  universale  di  Padova, 
il  pensiero  corre  ai  mosaici  del  xii  secolo;  ad  esem¬ 
pio,  alle  absiili  di  .Santa  Maria  in  Trastevere  e  di 
Santa  Maria  Maggiore  a  Roma  con  la  incoronazione 
della  Vergine  ;  e  certe  facce,  come  quelle  degli  evan¬ 
gelisti,  sembrano  tolte  da  antichi  codici  miniati. 

Se  passiamo  ad  esaminare  i  dipinti  già  all’Acca¬ 
demia,  ed  ora  degnamente  esposti  al  Museo  civico 
di  Padova,  quelle  schiere  di  angeli  volanti  ci  sem¬ 
brano  veramente  opera  di  un  bizantino  della  seconda 
età  d’oro.  Gli  è  che  un  profondo  sentimento  religioso 
domina  l’anima  del  maestro,  che  ricerca  soprattutto 
1’  intensità  dell'idea.  Basti  vedere  agli  Eremitani  1’  Ecce 
homo  che  ha  il  cajio  coperto  dal  manto.  Potente  è 
l’abbandono  del  cadavere  di  Cristo  con  la  testa  spro 
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fondata  sulla  spalla  nella  grande  croce  del  Museo  di 
Bassano.  Ouivi  va  indubbiamente  attribuita  a  lui  anche 
la  croce  del  Duomo,  che  ha  pure,  secondo  il  modello 
giottesco,  il  Cristo  benedicente,  la  Vergine  e  l’evan¬ 
gelista  nei  lobi  terminali  delle  braccia.  Ma  qui  la  Ver¬ 
gine  e  il  San  Giovanni  piangenti  hanno  le  teste  se¬ 
gnate  con  grande  forza,  a  contorni  neri  e  a  vive  luci, 
che  sono  esempio  caratteristico  della  maniera  ancora 
crudemente  medioevale,  per  cosi  dire,  dell’artista. 

I!  Guariento  deve  aver  lavorato  molto  a  Rassano 


Guariento.  Ripa.ssando  recentemente  da  Bassano,  ho 
ammirata  l’opera  del  Gerola,  che,  sgombrato  il  locale 
dai  banchi  dei  piccoli  scolari,  ha  tolto  il  bianco  alle 
mura  della  stanza,  si  da  mettere  alla  luce  la  strut¬ 
tura  architettonica  di  un  piccolo  oratorio,  con  porte  e 
strette  finestre  ad  arco  acuto.  Sulla  parete  a  sinistra 
dominano  le  grandi  figure  di  San  .Sigismondo,  di 
.Sant’Antonio  abate  che  presenta  alla  Vergine  due 
gentiluomini  armati  e  laureati,  forse  gli  stessi  gentiluo¬ 
mini  che  s’inginocchiano  davanti  all’Annunziata,  Se- 


Guariento:  Particolare  dell’affresco  precedente 


soprattutto  nella  chiesa  dei  francescani.  È  suo  l’affresco 
dell’Annunziazione  a  destra  dell’entrata  di  San  Fran¬ 
cesco.  L’angelo  è  disegnato  con  sacra  monumentalità, 
ignota  ad  altri  pittori;  mentre  lo  sforzo  eccessivo  degli 
occhi  e  la  fronte  coperta  dai  capelli  danno  al  Padre 
Eterno  quell’aspetto  di  gufo,  che  è  comune  al  Cristo 
coll’evangelio  nei  medaglioni  in  alto  delle  due  croci. 

Alcuni  mesi  or  sono,  il  dottor  Giuseppe  Gerola, 
zelantissimo  direttore  del  Museo  civico  di  Bassano,  mi 
mostrava,  in  un  locale  a  terreno  del  convento  presso 
San  Francesco  ora  occupato  dalle  scuole,  alcuni  santi 
dipinti  sopra  una  parete,  che  a  me  parvero  opera  del 


guono  un’altra  Vergine  in  trono,  tenuta  in  mezzo  da 
due  santi  apostoli,  e  finalmente  un  santo  cavaliere 
decapitato  (forse  San  Donnino)  che  regge  la  propria 
testa  fra  le  mani.  La  seconda  Vergine,  che  sembra 
essere  di  maggior  bellezza  e  di  più  delicato  colorito 
della  prima,  pur  troppo  è  stata,  parecchi  anni  or  sono, 
quasi  totalmente  rovinata  da  un  fallito  tentativo  di 
strappo. 

Le  grandi  figure  nominate  palesano  tutte  la  mano 
di  uno  stesso  artista,  tranne  quella  del  secondo  apo¬ 
stolo  che  è  opera  di  un  mestierante  di  nessun  valore. 
J^e  teste  dei  santi  hanno  i  caratteri  dell’arte  del  Gua- 
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rieiito.  Il  Sant’Antonio  e  il  primo  degli  aj)Ostoli,  dalla 
fisonotnia  duramente  tagliata,  sono  di  ima  grande 
forza  di  espressione  soprattutto  negli  occhi;  mentre  il 
San  Sigismondo,  veduto  in  piena  faccia,  sembra  come 
imbambolato,  ma  si  avvicina  molto  a  quelle  teste  di 
gufo  che  abbiamo  notato  nell' Annunciazione  e  nelle 
croci. 

Gli  occhi  lunghi  e  stretti,  tagliati  a  mandorla,  le 
mani  sottili  e  lunghe,  disegnate  mollemente  tanto  che 
non  si  distingue  il  palmo  ilal  dorso,  il  modo  di  dar 
rilievo  e  forza  di  espressione  alle  facce  con  luci  forti 
soprattutto  intorno  agli  occhi,  sono  caratteri  che  si 
incontrano  in  ogni  opera  del  Guariento.  Anche  vanno 
ricordati  i  colori  chiari,  con  quel  verde  cangiante  in 
rosso  che  il  pittore  predilige  nei  vestiti. 

Le  pazienti  cure  ilei  dott.  Gerola  hanno  messo  in 
luce  in  alto  sopra  le  iconi  dei  santi  una  fascia  di  finta 
decorazione  marmorea  con  delle  piccole  figure  in  chia¬ 
roscuro:  un  San  Pietro,  un  San  Giorgio,  un  San  Fran¬ 
cesco,  un  Cristo  benedicente,  e  sulPaltra  parete  l’An¬ 
gelo  e  l’Annunziata,  molto  belle  ed  espressive,  che 
ricordano  da  vicino  le  figure  in  chiaroscuro  del  ciclo 
astronomico  degli  Eremitani,  non  senza  le  caratteri¬ 
stiche  durezze  dei  contorni. 

In  basso,  essendo  caduto  il  leggero  strato  d’into¬ 
naco  dipinto,  si  vede  tutto  lo  spartimento  della  parete 
e  l’abbozzo  generale  dell’affresco  segnato  dal  pittore 
a  linee  rosse.  Metodo  che  egli  ha  usato  anche  nel 
grande  affresco  del  Paradiso  veneziano. 

Sulla  parete  di  destra  nell’oratorio,  dedicato  a  Santo 
Antonio,  era  dipinta,  in  molti  quadri  in  più  file,  la  vita 
del  santo  abate.  Ora  non  rimane  che  la  fila  supe¬ 
riore,  essa  pure  tutta  martellata.  Ma  non  è  troppo  da 
deplorarne  la  perdita;  perchè  opera  di  uno  zotico  pit¬ 
tore,  senza  grazia  nè  arte,  indegno  seguace  del  mae¬ 
stro  padovano.  Opera  sua  è  la  grande  figura  del¬ 
l’apostolo  alla  destra  della  seconda  Vergine  sulla 
parete  di  contro;  come  appare  manifesto  dalla  rozzezza, 
dalla  imperizia  del  disegno  non  che  da  parecchie  ca¬ 
ratteristiche,  come  quella  di  disegnare  le  sopracciglia 
a  piccole  crocette  di  Sant’Andrea. 

Rimane  completamente  visibile  ancora  la  scena  delle 
tentazioni  carnali:  al  santo  ajipare  un  letto  ed  una 
donna  cornuta  che  alza  impudicamente  le  vesti  ;  mentre 
alla  destra  gli  si  prostra  l’orrido  fanciullo  nero,  il  de¬ 
mone  della  fornicazione  da  lui  soggiogato.  Ma  il  rozzo 
pittore  non  merita  più  lunga  osservazione. 

Nel  piccolo  sacello  il  Guariento  non  degnò  dipin¬ 
gere  che  le  grandi  iconi,  dopo  avere  divisato  tutto  il 
complesso  decorativo. 

È  da  sperare  che  dell’oliera  sua,  che  si  deve  essere 
svolta  con  ben  maggiore  ampiezza  nella  grande  chiesa 
di  San  Francesco,  le  dotte  indagini  del  dottor  Gerola 
abbiano  a  ridonarci  qualche  altro  frammento.  Intanto 
a  me  sembra  che  dalle  figure  clell’oratorio,  e  dalla 
testa  di  Sant’Antonio  soprattutto,  ci  venga  un’altra 


attestazione,  non  trascurabile,  dello  spirito  potente- 
mente  religioso  del  Guariento. 

Fra  i  giotteschi  è  l’unico  a  sentire  ancora  l’antica 
grandiosità  mistica  che  il  maestro  aveva  derivata  dai 
monumenti  medioevali,  e  dalla  jiiltura  romana  in  modo 
speciale  Egli  non  ha  nulla  di  comune  coll’arte  di 
genere  dei  giotteschi  toscani,  nè  può  essere  conside¬ 
rato  precursore  ili  quel  raccontare  ampio  e  fastoso 
che  pochi  anni  dopo  di  lui,  trionferà  splendidamente 
con  r.'àltichiero.  Egli  è  ancora  un  pittore  medioevale. 

Gino  Focolari. 

Un  nuovo  lavoro  Donatelfiano.  —  Non  è  più, 
ormai,  tanto  frequente  il  caso  che  tornino  all’ ammi¬ 
razione  del  pubblico  insigni  opere  d'arte  dimenticate. 
Graditissimo,  perciò,  riesce,  quando  ciò  accada,  il  se¬ 
gnalarle. 

Or  non  è  mollo,  dal  suo  castello  di  Palagio  a  Cani- 
poli  il  conte  Ugo  Goretti-Miniati  traeva  in  Firenze 
questo  bel  bassorilievo  ciuattrocentesco,  rappresen¬ 
tante  la  Madonna  col  Bambino.  Ma  non  ve  lo  traeva 
intero.  11  grazioso  tabernacolo  in  legno  dorato  (due 
colonnine  a  tutto  tondo,  per  metà  scannellate,  rette 
da  mensole  e  sorreggenti  un  timpano),  in  cui,  certo 
fin  dalla  sua  origine,  fu  racchiuso,  era  stato  qualche 
anno  prima  distrutto.  11  marmo,  però,  è  conservatis¬ 
simo.  La  Vergine,  nell’aureola,  nell’orlo  del  manto 
e  della  manica,  in  una  grande  stella  sul  braccio,  ha 
ancora  la  ]ireparazione  rossastra  della  doratura  ;  sul 
fondo  è  ancora  quasi  tutta  l’azzurra  pasta  vetrosa.  Ciò 
fa  supporre  che  l’opera  nacque  forse  nello  stesso  Ca¬ 
stello  di  Campoli. 

Al  primo  contemplarla  la  memoria  rievoca  un  gran 
nome:  Donatello.  Lo  rievoca  in  quei  tratti,  robusti 
nelle  forme  del  corpo,  agili  nei  panni,  in  quel  tipo  di 
Vergine  un  po’  generico  e  serio  che  fa  contrasto  al 
tipo  del  Bambino,  realistico  e  vivace. 

E  la  prima  impressione  riceve  ampia  conferma  dal¬ 
l’analisi  che,  si  può  dire,  non  fa  restare  senza  riscontro 
i  più  piccoli  particolari. 

Il  nastro  che  stringe  tre  volte  i  capelli  della  Ver¬ 
gine  lo  troviamo  a  quel  modo  in  putti  del  pulpito  del 
Duomo  di  Prato’;  la  manica  attaccata  al  jiolso,  con 
l’orlo  a  lettere  cufiche,  in  una  del  Kensington  Mu¬ 
seum^;  i  tagli  un  po’ duri  alle  nocche  delle  ilita  di  una 
mano  in  una  terracotta  dello  stesso  Museo  ’  ;  mentre 
in  un’altra  del  Museo  di  Berlino'^  il  lieve  sostenere 
del  peso  della  mano  sinistra. 

Cosi  per  il  Bambino. 

La  sua  testina  è  atteggiata  come  quella  di  un  putto 
della  Cantoria  del  Duomo  di  Firenze  5,  al  quale  è  pure 

‘  Bode,  Denkniiilcr  der  Renaissance  Scnlptnr  in  Italien,  Tav.76. 

^  Ivi  T.  69. 

3  T.  98. 

4  T.  70. 

5  T.  84. 
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lo  stesso  tenue  sorriso,  gli  stessi  riccioli  ;  la  rosétta 
quadrifoglia,  appena  segnata,  sulla  fronte,  l’ hanno 
uguale  le  due  sfingi  del  trono  della  Madonna  di  Pa¬ 
dova  la  disposizione  delle  gambe  si  ritrova  nel  bas¬ 
sorilievo  di  casa  Orlandini,  *  in  altri  di  scuola,  e  il 
loro  modellato  nei  due  angeli  portaceri  della  collezione 
André  di  Parigi,  benché  questi  siano  a  tutto  tondo 
Ma  due  opere,  sopra  tutte,  offrono  riunite  caratte¬ 
ristiche  corrispondentisi  ;  PAssunzione  della  Vergine, 


Il  nostro,  per  il  senso  pittorico  con  cui  era  stato 
concepito  nel  farlo  a  schiacciato,  nel  dargli  un  fondo 
azzurro  e  parti  a  oro,  nel  chiuderlo  in  una  cornice  e 
in  un  tabernacolo  dorato,  si  sarebbe  inclinati  a  por¬ 
tarlo  un  po’  più  avanti,  verso  l’età  del  Pergamo  di 
Prato  e  della  Cantoria  del  Duomo,  l’età  che  si  po¬ 
trebbe  chiamare  l’età  decorativa  dell’arte  di  Donatello. 

Si  ricordi  il  riscontro  fatto  con  un  putto  della  Can¬ 
toria  ;  si  guardi  la  camiciuola  trasparente  del  Bam- 


Donatello:  Madonna  col  Bambino 
Firenze,  Proprietà  del  conte  Ugo  Goretti-Miniati 


in  proprietà  del  signor  Quincy  A.  Shaw  di  Boston  +  e 
la  Madonna  di  casa  Pazzi,  oggi  al  Museo  di  Berlino. 

La  prima  si  avvicina  alla  nostra  più  nelle  particolarità 
morfologiche  (ad  eccezione  delie  estremità,  scarse  in 
quella  di  Boston);  la  seconda  più  nell’  insieme  (intento 
prospettico  nella  cornice,  andamento  delle  vesti,  ecc.). 

Ora,  il  bassorilievo  di  Berlino  appartiene  a  quella 
classe  speciale  di  Madonne  determinata  dal  Bode*, 
cioè  al  periodo  romano.  ^ 

'  T.  125. 

2  T.  68. 

3  T,  3. 

4  T.  151, 

5  Bode,  Renaissance-  Skulptur  Toskanas,  p.  22. 

6  Ivi,  p.  42. 


bino,  caratteristica,  secondo  lo  Tschudi,  '  solo  pro¬ 
pria  delle  opere  compiute  dopo  il  viaggio  di  Roma;  si 
sappia  che  le  mensole  del  distrutto  tabernacolo  erano 
ornate  della  stessa  foglia  che,  rovesciata,  orna  le  men¬ 
sole  della  stessa  Cantoria.  E  in  ciò  si  avranno  altrettante 
riprove  della  giustezza  della  assegnazione  della  data. 

Ma,  infine,  è  qui  proprio  la  mano  del  maestro? 

Che  sia  da  collocarsi  nel  novero  delle  opere  di  scuola 
è  da  escludersi  assolutamente,  tanta  ne  è  la  superiorità. 

Ma  quella  morbidezza  generale  (che  non  esclude 
qualche  tocco  crudo,  visibile  specialmente  nella  gamba 
stirata)  in  sostituzione  dell’  impeto,  anima  di  Dona- 


^  Rivista  storica  italiana,  1887,  p.  210, 
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Una  Madonna  di  Nino  Pisano  nel  Museo  na= 
zionale  di  Budapest.  —  In  questo  Museo,  entro  un 
armadio  dove  sono  disparatissime  cose,  è  una  graziosa 
statuetta,  sin  qui  sconosciuta,  di  Nino  Pisano,  la  (]uale 
ricorda  subito  l’altra  della  Madonna  col  Rambino  nel 
Museo  dell’Opera  di  Orvieto,  ed  anche  la  gentile  Ma¬ 
donna  della  raccolta  Simon  nel  Museo  di  Berlino. 
Confrontando  la  scrittura  di  Budapest  con  queste 
altre,  non  può  esservi  dubbio  dell’appartenenza 
di  essa  al  delicato  Nino  Pisano,  che  dava  tra¬ 
sparenza,  lustro  e  colore  alle  carni.  La  Vergine 
tiene  il  braccio  destro  ripiegato,  in  modo  simile 
all’altra  della  collezione  Simon;  e  il  fanciullo,  dal 
lungo  busto,  dalle  guance  pienotte,  tutto  coperto 
da  tunica,  poggia  il  braccio  destro  sur  una  spalla 
materna,  guardando  fisso  a  Maria,  così  come 
è  rapirresentato  il  fanciullo  Divino  nel  gruppo 
d’  Orvieto.  Le  pieghe  che  formano  conca  e  si 
stendono  in  arco  a  mezzo  la  figura,  scendono,  in 
linea  trasversale  dalla  sinistra  alla  sua  destra,  a 
coprire  i  jriedi  della  Madre  di  Dio;  cosi  nella 
Madonna  di  Budapest,  cosi  in  quella  di  Berlino. 
Nell’ una  e  nell’altra,  il  manto,  che  scende  dal 
vertice  del  capo,  raccogliesi  intorno  al  braccio 
destro  e  ricade  in  giù  in  fasci  di  pieghe  a  con¬ 
torni  serpeggianti. 

La  statuetta  del  Museo  nazionale  di  Budapest 
era  dorata  almeno  ne’  capelli  ;  la  testa  del  Bam¬ 
bino  fu  staccata  e  rimessa  a  posto,  forse  anche 
lavorata  a  parte,  come  si  usò  di  fare  nel  Tre¬ 
cento  in  molti  simili  gruppi.  La  forma  è  lunga, 
secondo  le  proporzioni  consuete  di  Nino  Pisano, 
ma  è  delicatissima,  e  fine,  tanto  da  far  ripetere 
col  Vasari  che  lo  scultore  «cominciò  veramente 
a  cavare  la  durezza  dei  sassi  e  ridurli  alla  vivezza 
delle  carni  ».  Nino  Pisano  non  ebbe  slanci  nuovi, 
non  fece  sforzi  poderosi  :  si  contentò  di  dar  ca¬ 
rezze  ai  marmi,  di  forbirli  bene. 

Le  Madonne  del  Museo  nazionale  di  Budapest 
e  l’altra  della  collezione  .Simon  a  Berlino  erano 
opericciuole  delle  quali  doveva  farsi  commercio 
a  Pisa.  Dalle  botteghe  degli  scultori  pisani  si 
spargevano  da  per  tutto  i  gruppi  delle.  Madonne 
col  Bambino,  e  si .  riponevano  sugli  altari,  si  cu¬ 
stodivano  nelle. case,  dove,  entravano,  col  corredo 
nuziale  delle  donzelle.  Per  molto  tempo,  si,  con¬ 
servarono  in  quelle  botteghe  i.tipi  lasciati  dagli 
scultori  pisani  del  Trecento  :  il  tipo  d’nna  Madon¬ 
nina  che  ora  si  vede  nel  Museo. civico  di  d'orino, 
si  ritrova  ripetuto  in  un’altra  statuetta  pure  nel 
Museo  di  Berlino,  dove  era  ascritta  a  Giovanni 
Pisano,  e  in  un  terzo  esemplare  che  si  vede  a 
Monaco,  nella  collezione  dell’antiquario  Bohler. 
Un  altro  tipo,  anche  più  diffuso,  è  quello  d’una 
Madonna  con  certi  piegoni  ad  arco,  come  ron¬ 
cole,  sul  fianco  destro  :  si  vede  a  Palermo,  a 


tello,  lasciano  anche  credere  che  non  sia  tutto  sua 
opera ,  che  1’  esecuzione ,  cioè  ,  spetti  ad  un  suo 
aiuto. 

Insomma,  a  cpialunciue  nostro  museo  farebbe  onore 
la  Madonna  di  casaGoretti;  e  che  ipiesto  avvenga  presto 
sarà  certo  il  voto  d’ogni  studioso.  G.  De  Nicola. 


Nino  Pisano;  Madonna  col  Bambino 
Budapest,  Museo  Nazionale 


L  ARTE,  Anno  Vili,  fase.  II.  Fototipia  Danesi  -  Roma. 

PIERO  DELLA  FRANCESCA:  Madonna  col  Bambino 
Roma,  Collezione  Villamarina 
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Roma  ne’  Santissimi  Giovanni  e  Paolo,  anche  in  una 
riprodnzioue  del  Seicento  a  Budapest,  collocata  pro¬ 
prio  appresso  la  bella  Itladonna  di  Nino  Pisano. 

A.  VriNTUKI. 

Un’opera  giovanile  di  Piero  della  Francesca.  — 

Il  quailro  di  proprietà  Villamarina  (pii  presso  pubbli¬ 
cato,  dopo  un  breve  e  imirreciso  cenno  del  Caval¬ 
casene,  era  sfuggito  alle  ricerche  degli  studiosi  poste¬ 
riori,  anche  a  quelle  del  più  recente  biografo  di  Piero 
della  Francesca.  E  risuscitato  qui  agli  occhi  degli  stu¬ 
diosi  apparirà,  credo,  di  tanta  bellezza  e  importanza 
da  far  rimpiangere  non  sia  stato  prima  studiato  per  la 
ricostruzione  della  giovinezza  di  Piero. 

È  una  chiarità  luminosa  che  colpisce  chi  guarda  la 
delicata  Madonna,  una  chiarità  che  si  mantiene  nono¬ 
stante  ripetuti  e  rovinosi  restauri  nelle  carni  come  ane¬ 
miche.  Il  cielo  più  si  perde  in  basso  s’ illumina  ;  risaltano 
chiari  gli  sbuffi  della  tunica  sporgenti  dalle  maniche  ; 
i  broccati  sfavillano  d’oro  ;  un  raggio  illumina  lo  spi¬ 
golo  dello  scanno  marmoreo  che  è  il  tono  più  scuro 
del  quadro. 

La  foggia  della  pettinatura  e  della  veste  è  quella 
comune  all’Italia  media  verso  la  metà  circa  del  Quat¬ 
trocento.  I  capelli  d’un  biondo  chiarissimo,  leggermente 
accennati  sulla  parte  anteriore  del  capo  si  raccolgono 
abbondanti  dietro  la  nuca  sotto  un  leggerissimo  velo, 
legati  da  una  reticella  di  fettucce  bianche.  La  veste  di 
broccato  è  in  gran  parte  ricoperta  d’un  camice  bianco¬ 
verdastro  ;  e  su  una  spalla  è  irregolarmente  gettato  un 
manto,  dalle  pieghe  grosse  che  cascano  a  caso,  come 
altra  volta  ha  usato  Piero  in  una  delle  donne  al  se¬ 
guito  della  Regina  Saba  durante  il  ritrovamento  della 
Croce,  negli  affreschi  famosi  d ’Arezzo. 

Ma  più  che  le  pieghe  grosse  e  pesanti  e  la  lumi¬ 
nosità  generale  della  deliziosa  Madonna,  è  la  forma 
del  viso  che  non  può  lasciar  dubbi  sull’autore.  Il  capo 
col  cranio  sviluppato  e  terminante  a  punta  nel  mento 
sfuggente,  la  fronte  bombata  e  larga,  le  sopracciglia 
leggermente  segnate,  sporgente  l’osso  occipitale,  grossi 
gli  occhi  e  perciò  come  gonfie  le  palpebre  quasi  chiuse, 
il  naso  diritto  con  le  larghe  narici,  la  bocca  breve  con 
il  labbro  superiore  leggermente  elevato,  le  mani  grosse 
con  le  dita  aperte  senza  movimento  come  legnose, 
l’alto  bello  slanciato  collo  ignudo  sono  tutte  caratte¬ 
ristiche  che,  paragonate  con  molte  tra  le  donne  di 
Piero,  trovano  identità  assoluta.  Così  la  già  accennata 
ancella  di  Saba,  così  la  Madonna  della  Misericordia 
nella  chiesa  dell'Ospedale  di  Borgo  San  Sepolcro  e  la 
Madonna  di  Oxford,  così  perfino  il  ritratto  della  du¬ 
chessa  d’Urbino  agli  Uffizi,  se  si  tolgono  le  diversità 
indispensabili  tra  un  viso  di  maniera  e  un  ritratto. 

Ma  nella  Madonna  Villamarina  è  una  caratteristica 
che  la  differenzia  dalle  altre  donne  di  Piero;  ed  è  un 
minor  contrasto  di  scuri  e  di  chiari,  d’ombre  e  di  luci, 
da  cui  deriva  un  minore  stacco  del  viso  dal  fondo.  E 


ciò  è  un  difetto  e  una  (pialità  assieme  come  è  facile 
immaginare,  perchè  menlre  la  vigoria  della  figura  è 
minore  di  altre,  la  delicatezza  di  lineamenti  è  maggiore, 
come  pure  è  piacevole  la  minore  crudezza  di  stacco 
tra  l ’ombra  e  la  luce  che  fa  la  figura  e  le  sue  parti 
meno  ritagliate  e  meno  materiali.  E  ciò  che  di  de¬ 
licato  e  primitivo  è  nella  Madonna  Villamarina  vie  più 
ci  fa  rimontare  nel  tempo  e  avvicinare  il  nostro  pit¬ 
tore  al  maestro  suo  Domenico  Veneziano. 

Chi  ha  osservato  l  i  testa  di  Santa  Lucia  nella  pala 
di  Domenico  agli  Uffizi  ha  sempre  veduto  le  grandi 
affinità  tra  il  tipo  di  Domenico  e  quello  di  Piero,  e 
ne  ha  dedotto  l’influsso  grande  incancidlaliile  che  il 
maraviglioso  quanto  poco  noto  maestro  ha  impresso 
sul  famoso  discepolo.  Ma  con  nessuna  figura  di  Piero  la 
Santa  Lucia  ha  tante  relazioni  di  forme  e  colori  come 
con  la  Madonna  Villamarina.  Basterebbe  il  bel  collo 
per  pensare  che  Piero  l’abbia  imitato  dal  maestro  quando 
lavorava  nella  sua  bottega  a  Firenze  nel  1439.  Più  tardi 
i  colli  di  Piero  diverranno  più  grossi  e  forti,  ma  un 
po’  legnosi.  E  questo  senza  pensare  alla  dolcezza  dei 
passaggi  di  luce,  di  cui  Domenico  fu  insuperato  maestro, 
e  che,  come  già  si  è  notato,  è  maggiore  in  quest’opera 
che  non  nelle  altre  di  Piero.  E  che  essa  non  sia  opera 
di  Domenico  ci  rassicura  ciò  che  di  studiato  e  crudo 
vediamo  ne’  colori  e  ne’  lineamenti,  i  quali  non  hanno 
la  spontaneità  primitiva  e  semplice  del  Veneziano;  ci 
rassicura  soprattutto  il  Bambino  che  non  s’è  ancora 
esaminalo. 

Egli  sta  ritto  sul  ginocchio  materno,  di  fronte.  Le 
carni  del  suo  corpo  sono  state  purtroppo  martoriate 
dal  restauro.  La  sua  figura  è  di  una  simmetria  forzata 
che  rende  le  membra  senza  movimento,  legnose.  Già 
fin  da  giovane,  come  si  vede,  Piero  cercava  d’adattare 
ogni  sua  figura  ad  una  legge  di  simmetria;  e  per  im¬ 
perizia  questa  volta  la  regola  matematica  ha  ucciso 
ogni  forza  vitale.  Il  viso  è  discreto;  ma  il  cranio  ad 
arco  sopraelevato  e  un  arricciamento  del  naso  lo  ren¬ 
dono  poco  piacevole.  Del  resto  Piero  non  ha  mai  sa¬ 
puto  creare  un  bel  volto  di  bimbo,  se  si  eccettua  quello 
di  Oxford  che  molto  si  rassomiglia  a  questo,  ma  ha 
meno  simmetria  di  lineamenti. 

Ci  si  è  fermati  a  lungo  sui  caratteri  stilistici  del¬ 
l’opera,  perchè  per  una  determinazione  di  questa  im¬ 
portanza  nessun  documento  ci  può  sussidiare. 

La  storia  del  quadretto  Villamarina  non  risale  prima 
della  metà  del  secolo  xix,  tempo  in  cui  si  trovava 
nella  collezione  dei  marchesi  d’Azeglio,  che  l’esposero 
nel  1865  nel  British  Institut  di  Londra,  e  poi  lo  ripor¬ 
tarono  a  Saluzzo.  Alla  morte  dell’ultimo  dei  d’Azeglio 
passò  nella  proprietà  dei  marchesi  di  Villamarina,  cui 
appartiene  tuttora,  e  precisamente  al  marchese  Sal¬ 
vatore  Pes  di  Villamarina.  ‘  Nell’esposizione  londinese 

^  Ora  il  quadro  si  trova  qui  a  Roma  nel  palazzo  Margherita. 
Ivi  Tabbiamo  potuto  studiare  e  riprodurre,  per  la  gentilezza  della 
marchesa  di  Villamarina,  cui  porgiamo  le  pili  vive  grazie. 
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del  ’65  il  Cavalcasene  vide  il  quadretto,  e  cosi  ne  scrive 
nella  sua  Storia  della  pittura:  '  «  È  un  dipinto  di  ese¬ 
cuzione  alquanto  debole,  di  forme  esili  e  meschini, 
e  fu  anche  restaurato.  Da  quanto  può  ancora  vedersi, 
non  sembra  che  sia  opera  di  Piero  della  Francesca, 
ma  piuttosto  di  qualche  pittore  della  scuola  umbra 
che  segui  la  maniera  di  quel  maestro».  E  nessuna 
notizia  della  Madonna  ci  dà  il  più  recente  biografo 
di  Piero  della  Francesca,  il  Witting,  "  perchè  come 
espressamente  dice  non  potè  vedere  nè  l’originale  nè 
una  riproduzione. 

Come  mai  il  Cavalcasene  abbia  dato  un  tale  giu¬ 
dizio  è  difficile  spiegare,  a  meno  che  restauri  ben  peg¬ 
giori  dei  presenti  offuscassero  completamente  la  tavola. 
Credo  che  dopo  la  qui  unita  pubblicazione  della  Ma¬ 
donna  nessuno  vorrà  convenire  con  lui  ;  e  cosi  pure 
r  illustre  conoscitore  e  storico  ritornerebbe  forse  sul  suo 
giudizio  se  potesse  rivedere  non  nelle  nebbie  londinesi 
ma  sotto  il  sole  caldo  di  Roma  questa  gemma  di  luce. 

Lionello  Venturi. 

*  lùlìzioiie  it.-iliaiia,  voi.  vin,  pag.  259. 

^  F.  W'iiTiNG,  Piero  lìeiFranceschi,  Strassburg,  1898,  pag.  58. 


A  proposito  deU’articolo  del  1°  fascicolo:  «  La 
scultura  veneta  a  Bologna  ».  —  A  pag.  35,  in  nota, 
leggesi  :  «  il  sepolcro  (quello  attribuito  a  Lorenzo  Pini 
del  see.  xvi,  invece  d’ignoto  lettore  della  fine  del 
see.  xiv)  si  credette,  secondo  la  tradizione  invalsa, 
«curiosissima,  perchè  a  metà  del  secolo  xvi  rimio- 
«  velia  il  tipo  dei  sepolcri  scolpiti  nel  secolo  xiv  e  in 
«parte  nel  secolo  xv  ».  Cosi  C.  Ricci,  Monumenti 
sepolcrali  di  lettori  dello  studio  bolognese  nei  se¬ 
coli  XIII,  XIÌ^ e  A'/ '(Bologna,  Fava,  1888)  ».  È  dovere 
di  giustizia  di  riferire  che  Corrado  Ricci  nella  Guida 
di  Bologna  (1903)  escluse,  appunto  perchè  sospetta, 
rindicazione  del  sepolcro  Pini,  sottraendosi  cosi  al¬ 
l’opinione  del  l'rati  e  del  Gozzadini.  .Si  aggiunga  che 
nello  stesso  articolo,  a  riguardo  del  sepolcro  Canetoli, 
in  San  Francesco  di  Bologna,  si  ascrive  ad  errore  dello 
stesso  Corrado  Ricci  l’attribuzione  del  monumento  a 
Andrea  da  Fiesole,  senza  tenere  nel  dovuto  conto 
che,  più  tardi,  Poperosissimo  studioso  ravennate  nella 
Guida  di  Bologna  tolse  completamente  quel  nome 
d’autore. 


A.  V. 
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Notizie  d’Inghilterra. 

Esposizione  al  «  Burlington  Fine  Arts  Club  » 
di  Londra.  —  Fra  le  opere  d’arte  che  fanno  parte  del¬ 
l’esposizione  invernale  di  questo  rinomato  Club  — 


l’unico  di  questo  genere  in  Europa  —  si  trovano  pa¬ 
recchie  ed  importanti  pitture  italiane.  Noi  offriamo  ai 
lettori  de  L’Arte  qualche  illustrazione  di  queste  opere 
inedite,  accompagnate  da  un  breve  testo. 

Innanzi  tutto  abbiamo  una  piccola  e  graziosa  «  Fuga 
in  Egitto  »  appartenente  a  Sir  William  Farrer,  già  fa¬ 
cente  parte  della  collezione  Adrian  Hope.  Sebbene  un 
tempo  fosse  ritenuta  del  Garofolo,  i  moderni  critici 


inglesi  sono  propensi  ad  attribuirla  a  Ercole  di  Giulio 
Grandi,  ed  a  collocarla  in  quel  periodo  della  carriera 
artistica  di  lui,  allorché  era  più  forte  l’influsso  del  Francia 
e  del  Perugino.  Le  figure  hanno  una  grazia  molto  raf¬ 
faellesca,  il  paesaggio  è  simile  a  quelli  di  Timoteo  Viti; 


ed  il  Berenson  ha  indicato  il  nome  di  Marco  Meloni 
come  quello  del  possibile  autore. 

Tutto  considerato,  il  nome  di  Ercole  stesso  sembra 
molto  accettabile.  Il  colore  è  chiaro  e  gaio,  e  le  con¬ 
dizioni  dell’opera  eccellenti.  Il  San  Giuseppe  coi  gi¬ 
nocchi  piegati  richiama  l’atteggiamento  favorito  del 
vecchio  Ercole  Roberti,  e  l’angelo  è  simile  a  quello 
del  piccolo  dittico  della  National  Gallery  attribuito  allo 


Ercole  di  Giulio  Grandi  (?)  :  Fuga  in  Egitto.  Londra,  Collezione  Sir  William  Farrer 


L’Arte.  Vili,  17. 
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stesso  autore.  11  grande  San  Sebastiano,  appartenente 
a  Lord  Windsor,  è  un’opera  superba  degli  ultinii  anni 
di  Andrea  Solario.  Esso  è  la  portella  destra  di  un 


trittico  di  cui  un  San  Cristoforo,  ora  pure  in  Inghil¬ 
terra,  costituiva  il  lato  sinistro.  Ambedue  furono  tro¬ 
vati  recentemente  in  una  bottega  di  Birmingham,  e 
identificati  dal  sottoscritto.  L’interesse  particolare  di 


questo  San  Sebastiano  sta  in  ciò,  che  esso  prova  che  il 
Solario  si  ispirò  alla  scultura  greca,  poiché  la  figura 
è  una  copia  del  Diadumeno  di  Prassitele,  di  cui  il 
migliore  esemplare  si  trova  in  Madrid.  Considerata 
la  variante  delle  braccia,  il  piegare  della  testa  e  il 
portamento  del  corpo  è  lo  stesso.  La  testa  richiama 
pure  il  San  Filippo  del  Cenacolo  di  Leonardo.  Il 
paesaggio,  di  un’altra  mano,  è  veneziano,  come 
troviamo  altre  volte  nel  Solario,  e  lo  stile  richiama 
in  tutto  la  «  Fuga  in  Egitto  »  del  museo  Poldi  Pez- 
zoli  in  Milano,  datata  con  l’anno  1515.  Si  fa  anche 
il  nome  di  Cesare  da  Sesto,  ma,  tutto  compreso, 
noi  preferiamo  quello  del  Solario,  il  quale  cosi  è 
rappresentato  in  Inghilterra  da  buoni  esemplari  dei 
diflerenti  stadi  della  sua  carriera. 

La  seguente  pittura  è  un  enigma.  Questa  Ma¬ 
donna  appartenente  a  Mr.  Salting  è  stata  conside¬ 
rata  come  fiamminga,  spaglinola,  portoghese,  russa, 
moresca  e  anche  orientale.  Quanto  a  me  penso 
che  .sia  siciliana  con  forte  influsso  spaglinolo,  pros¬ 
sima  ad  Antonello  da  Messina.  Ad  ogni  modo  essa 
è  un’opera  forte  e  degna  di  un  gran  maestro.  Vi 
.sono  dei  periodi,  nella  carriera  di  Antonello,  che 
presentemente  sono  oscuri  ;  alcuno  ha  pensato  che 
egli  visitasse  la  Spagna;  e  se  così  è,  questa  Ma¬ 
donna  [mò  bene  essere  un  prodotto  di  (|uel  pe¬ 
riodo  spaglinolo.  Noi  speriamo  che  Mr.  Salting 
vorrà  presto  porla  in  deposito  permanente  nella 
National  Gallery,  come  tante  altre  opere  della 
sua  bella  collezione.  A  questo  proposito  diremo 
che  egli  appunto  ha  comprato  la  Madonna  firmata 
da  Francesco  da  Rimini,  che  era  nella  Laivrie  Sale 
a  Cristies. 

Il  ritratto  di  Massimiliano  Sforza,  datato  1520, 
appartiene  al  capitano  Holford  a  Dorchester  House, 
e  fu  già  esposto  prima  d’ora.  Nondimeno  esso  è 
una  bella  cosa,  così  bella  che  è  stato  proposto  il 
nome  del  Solario  come  quello  del  vero  autore.  Qui 
siamo  di  nuovo  innanzi  alla  questione  se  debba 
farsi  il  nome  del  Solario  o  di  Bartolommeo,  come 
pel  ritratto  della  Galleria  Crespi.  Nel  caso  presente 
il  problema  di  indole  storica  aggiunge  interesse,  in 
quanto  che  Massimiliano  fu  prigioniero  in  Francia 
nel  1520;  e  se  Bartolommeo  lo  ritrasse  allora,  noi 
abbiamo  la  testimonianza  di  una  sua  visita  in 
Francia.  La  data  farebbe  escludere  il  Solario, 
poiché  sembra  che  egli  sia  morto  prima  del  1520. 

Finalmente,  nella  celebre  Madonna  dei  Cande¬ 
labri  noi  vediamo  una  delle  più  belle  composizioni 
di  Raffaello  eseguita  in  parte  dagli  scolari,  ma  pro¬ 
babilmente  dipinta  da  lui  stesso,  almeno  in  quanto 
riguarda  la  figura  della  Madonna  e  del  Bambino. 
Questo  tondo  appartiene  a  Sir  Charles  Robinson,  e 
se  esso  fosse  l’unico  esemplare  potrebbe  passare  senza 
questione  per  una  pittura  originale.  Il  proprietario 
dell’altro  esemplare  (che  fu  illustrato  nella  Gazette  de 


Ignoto  :  Madonna  col  Bambino.  Londra,  Collezione  George  Salting 
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Chiesa  di  San  Nicola  nell’agro  di  Seme- 
stene.  —  Negli  antichi  diplomi  è  chiamata 
Ecclesia  Saìicti  Nicolai  in  Trulla  dal  nome 
della  regione  in  cui  sorge.  Una  bolla  emanata 
nel  1125  da  Onorio  II  la  comprende  fra  le 
chiese,  di  cui  si  riconferma  il  possesso  all’Or¬ 
dine  ilei  Camaldoli,  il  che  c’induce  a  ritenerla 
costrutta  nel  xi  secolo.  E  che  sia  una  delle 
antiche  chiese  romaniche  dell’isola  risulta  an¬ 
che  dai  suoi  caratteri  stilistici  e  costruttivi. 
Sovrasta  la  ]iorta  architravata  un  solo  ordine 
di  false  arcate  poggianti  su  due  pilastri  ango¬ 
lari  e  su  ipiattro  colonuine  dagli  informi  capi¬ 
telli  sagomati  ed  ornati  con  arte  rozza  ed 
arcaica.  Manca  il  frontone,  e  nei  muri  laterali 
e  uell’abside  si  svolge  la  solita  cornice  romanica  di 
coronamento  con  archetti  circolari  impostantisi  su  men- 


Raffaello:  Madonna  dai  Candelalrri 
Londra,  Collezione  Sir  Charles  Robinson 


Beaux  Arts)  pensa  tuttavia  che  questa  pittura  sia  l’au¬ 
tentica.  È  possibile  che  Raffaello  le  abbia  di[)inte  am¬ 
bedue,  o  per  lo  meno  che  abbia  aiutato  a 
dipingerle,  ma  poiché  l’ultima  pittura  è 
stata  nascosta  ]:>er  qualche  anno,  è  imi^ossi 
bile  di  parlarne  con  molta  precisione.  Quella 
ora  esposta  è  bellissima  ed  in  buone  con¬ 
dizioni,  e  deve  essere  classificata  fra  i  mi¬ 
gliori  prodotti  di  Ratìaello  nel  suo  primo 
periodo  romano, 

Londra,  15  febbraio  1905. 

Uerbkrt  Cook. 


Le  nostre  sono  per  lo  più  chiese,  sparse 
per  i  piccoli  paesi  e  per  le  estese  vallate,  di 
ristrette  dimensioni  e  senza  pretese  di  gran¬ 
diosità.  Pur  tuttavia  in  alcune  di  esse  i  det¬ 
tagli  architettonici  assurgono  a  tale  finezza  e 
leggiadria  da  ritenere  negli  artisti  che  li  scol¬ 
pirono  una  genialità  ed  una  valentia  non  co¬ 
mune. 


Notizie  di  Sardegna. 

•Sono  certo  che  non  riusciranno  discari 
agli  studiosi  i  cenili  che  in  questa  rubrica 
de  L’Artew  forma  succinta  e  schematica, 
senza  prestabilite  linee  stilistiche  o  crono¬ 
logiche,  esporrò  sui  monumenti  medievali 
della  .Sardegna,  i  quali  si  raccomaudano 
all’attenzione  del  lettore  per  esser  inediti 
e  per  non  aver  subito  che  lievi  modifi¬ 
cazioni,  conservando  le  prime  forme  roma¬ 
niche  senza  le  aggiunte,  gli  ampliamenti  e 
gli  abbelliìneuli ,  che  rpiasi  da  per  tutto 
fecero  maggior  danno  delle  irruenze  bar¬ 
bariche. 

Le  misere  risorse  a  disposizione  dell'isola 
non  permisero  le  grandiose  trasformazioni 
e  dal  punto  di  vista  artistico  oggi  possiamo 
non  dolerci  di  questa  miseria,  che  fu  ]ro- 
tente  usbergo  contro  le  manie  innovatrici.  Finestre  aragonesi  in  Iglesias 


Facciata  della  Chiesa  di  San  Nicola  di  Trullas 


Chiesa  di  San  Ranieri  in  Villamassargia 


Abside  della  Chiesa  di  San  Nicola  di  Trullas 


Facciata  della  Chiesa  di  Santa  Chiara  in  Iglesias 
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soline.  Tutto  l’insieme  ha  un’impronta  grossolana, 
severa,  scevra  dalle  eleganze  degli  edifici,  che  gli  ar¬ 
tefici  toscani  erigeranno  nell’  isola  nel  susseguente 
secolo.  Solo  in  certe  ore,  quando  i  raggi  del  sole 
colpiscono  obbliquamente  le  terse  pareti,  gli  antichi 
paramenti  in  pietra  da  taglio  sono  ravvivati  dalle 
iridescenze  delle  numerose  ciotole  e  sottocoppe  arabo- 


Campanile  del  Duomo  di  Sassari 


moresche  che  vi  sono  incassate  e  delle  quali  alcune 
conservano  intatti  i  disegni  e  gli  smalti  antichi  viva¬ 
cemente  colorati. 

Edifici  e  frammenti  medievali  in  Iglesias  ed 
in  Sassari.  —  Oltre  la  cattedrale,  eretta  auspice  il 
conte  Ugolino  di  Donoratico,  e  le  chiese  di  San 
Francesco  e  dei  Cappuccini  1’  industriosa  cittadina 
d’ Iglesias  conserva  dentro  le  sue  mura  molti  edifici 
con  avanzi  di  antiche  e  pregevoli  costruzioni.  Queste 
sono  evidenti  nella  facciata  della  chiesa  di  Santa 


Chiara,  resa  informe  da  un  barocco  e  pesante  so¬ 
stegno  di  una  campana,  che  per  la  sua  piccolezza 
di  tanto  certo  non  abbisogna.  La  porta,  in  cui  l’arco 
di  scarico  a  fil  di  muro,  elegantemente  contornato  da 
cornice,  allegerisce  l’architrave  ornato  da  girali  d’a¬ 
canto,  resi  con  arte  medievale,  gli  archetti  romanici 
poggianti  su  (pilastrini  semi  esagoni  e  su  mensoline 
decorate  e  la  leggiadra  finestra  bifora  dalle  linee 
pure  e  sobriamente  toscane,  che  rompeva  originaria¬ 
mente  r  uniformità  del  paramento  trachitico,  ci  for¬ 
niscono  elementi  sufficienti  per  ricostrurre  idealmente 
l’antica  e  bella  Chiesa.  Dalle  memorie  di  questo 
tempio  non  ci  è  dato  di  stabilire  l’epoca  esatta  della 
sua  fondazione,  ma,  considerato  lo  stile  di  transi¬ 
zione  esplicantesi  nelle  forme  romaniche  dell’ordine 
inferiore  e  nelle  linee  gotiche  della  bifora  centrale,  si 
può  stabilirne  l’erezione  agli  ultimi  del  xiii  secolo. 

Le  forme  gotiche,  che  timidamente  sono  accennate 
in  questa  chiesetta,  eretta  indubbiamente  da  maestri 
pisani,  riscontriamo  più  esuberanti  e  più  trite  nelle 
case  dove  sono  allogati  gli  uffici  giudiziari  d’ Iglesias. 
I  trafori  ricavati  da  grosse  lastre  trachitiche  sono  ricchi 
e  ricordano  nelle  linee  decorative  di  gusto  moresco 
le  antiche  finestre  della  Catalogna. 

Nell'abitato  di  Villamassargia,  a  pochi  chilometri  da 
Iglesias,  conservasi  tutt’ora  nelle  forme  originarie  la 
Chiesetta  medievale  di  S  Ranieri,  che  sotto  il  dominio 
di  Spagna  venne  riconsacrata  sotto  l’invocazione  di 
N.  S.  del  Pilar.  Abbiamo  un  altro  atto  della  politica 
spagnola  in  odio  al  sentimento  italiano,  atto  inane, 
giacché  nè  l’altisonante  nuova  dedicazione,  nè  l’esilio 
del  santo  protettore  di  Pisa  valsero  a  cancellare  i  ri¬ 
cordi  dell’antica  amicizia,  erompente  dalle  linee  archi- 
tettoniche  toscane,  dallo  stemma  dei  Donoratico  e  dal 
nome  deH’architetto,  inciso  in  uni  lastra  di  marmo 
incassata  nel  paramento  trachitico  ;  EXPLECTUM 
E.ST  HOC  OPUS  PER  MAGISTRUM  QUANTI- 
NUM..  A.  DM.  MCCCVII. 

11  nome  di  Guantino  non  è  nuovo  nella  storia  del¬ 
l’arte  medievale;  ed  un’iscrizione  della  Chiesa  di  Santa 
Maria  di  4’ratalias  lo  ricorda  come  autore  nel  1285 
del  pulpito,  che  ornava  l’antico  tempio  episcopale  del 
Sull  is. 

La  cattedrale  di  Sassari  subì  dalla  sua  erezione 
(■secolo  xn)  ai  nostri  giorni  molteplici  vicende  che  la 
resero  un  complesso  di  costruzioni  di  stili  e  d’epoche 
diverse,  molto  pittoresco  e  non  mancante  d’attrattiva. 
La  parte  più  antica  è  costituita  dalla  base  della  torre 
camiranaria  a  diversi  piani  con  bifore  e  monofore  in 
parte  murate  ed  in  parte  rotte.  La  parte  superiore,  in 
cui  doveano  aprirsi  le  trifore  della  cella  campanaria 
crollò  e  sul  massiccio  tronco  dalle  brunite  e  terse  mu¬ 
raglie,  ingentilite  dagli  archetti  romanici  e  dalle  iri¬ 
descenti  ciotole,  si  costruì  con  forme  barocche  un  esile 
campanile,  sormontato  da  uno  strambo  ed  informe  cu¬ 
polino. 
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Altro  edificio  medievale  di  Sassari  è  la  Chiesa  de¬ 
dicata  con  gentil  pensiero  a  Santa  Maria  di  Betlemme. 
La  maggiore  attrattiva  di  questo  edificio,  che  stilisti¬ 
camente  s’allontana  dalle  forme  toscane  che  tanta  e 
lieta  accoglienza  ebbero  in  Sardegna,  è  il  portale  non 
architravato  a  fil  di  muro,  che  si  presenta  a  forti 


Notizie  degli  Abbruzzi. 

Oreficeria  medievale  sulmonese:  Due  opere 
autentiche  dell’argentiere  Nicola  Piczulo.  —  Nel 

1806,  lo  storico  Di  Pietro  '  pubblicava  un  diploma  di 
re  Ladislao  del  1406,  col  quale  si  concede  alla  città 


Porta  della  Chiesa  di  Santa  Maria  di  Betlemme 


sguanci  con  cordonate  concentriche.  Sopra  questa 
porta  si  svolge  una  ricca  cornice  ad  archetti  circolari 
leggiadramente  intagliati  e  poggianti  su  mensoline  or¬ 
nate.  Abbiamo  l’esuberanza  d’intagli  ed  il  frastaglia¬ 
mento  di  sagome  che  caratterizzano  la  decadenza  delle 
forme  romaniche.  Per  queste  e  per  altre  particolarità 
architettoniche  non  incorreremo  in  errore  attribuendo 
queste  forme  agli  ultimi  del  xiii  od  ai  primi  del  xiv 
secolo. 

Cagliari,  febbraio  1905, 

Dionigi  Scano. 


di  Sulmona  di  rinnovare  il  marchio,  logoro  o  rotto, 
che  serviva  per  segnare  gli  oggetti  d’oro  e  d’argento, 
che  si  lavoravano  nelle  officine  della  stessa  città.  Il 
diploma,  ripubblicato  in  seguito  dal  Biodi,  ^  dal  Fa- 
raglia  5  e  da  me,+  ordina  che  il  marchio  si  rifaccia 
cum  similibus  licteris  dall’orafo  e  argentiere  Nicolaus 


^  Memorie  storiche  della  città  di  Suhnona. 

^  Artisti  abruzzesi. 

3  Codice  dip.  stilmonese.  Doc.  CCIX. 

4  Monumenti  architettonici  sulmonesi  descritti  e  illustrati.  La 
Cattedrale. 
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Picziilo,  suo  famigliare,  e  che  da  lui  sia  custodito. 
Questo  dimostra  che  fra  i  tanti  orafi  e  argentieri  sul- 
monesi  di  allora,  Nicola  Piczulo  operava  per  la  corte. 


Reliquiario  d’argento  dorato 
Castelvecchio  Subequo 
Chiesa  di  San  Francesco 


onde  la  sua  valentìa  gli  aveva  procurato  il  titolo  di 
famigliare  del  re. 

L'epoca  più  florida  dell’oreficeria  sulmonese  va  dalla 
seconda  metà  del  secolo  xiv  fin  circa  il  1450.  In  questo 
lungo  e  fortunato  periodo  una  schiera  di  artisti,  fra  i 
quali  quel  Ciccarello  di  Francesco,  autore  del  famoso 
calice  ordinato  da  papa  Innocenzo  VII  per  la  Catte¬ 
drale  di  Sulmona,  jirodusse  un  numero  sterminato  di 
opere. 

Dopo  gli  studi  del  P)indi  ‘  e  del  Gmelin,"  Nicola 
Piczulo  rimase  un  ignoto,  un  nome,  insomma,  nulla 
più.  Volli  tentare  delle  ricerche  d’archivio,  e  riuscii  a 
scovrire  che  nel  1386  egli  era  maestro  e  procuratore 
della  Santissima  Annunziata  di  Sulmona  ^  e  che  nel 
medesimo  anno  fece  acquisto  di  un  terreno  di  opere 
otto  in  luogo  Santa  Rlaria  dei  Carboni.  Consultai, 

‘  Op.  cit. 

^  Die  Milteìaìlerliche  Goldschmiedeknnst  in  den  Abruzzen. 

3  Archivio  Santissima  Annunziata  di  Sulmona,  fase.  74,  n.  732. 

4  Archivio  della  Cattedrale  sulmonese.  Indice  e  transunti  di  stru¬ 
menti,  fol.  54. 


poi,  i  catasti  municipali  e  vidi  che  il  Piczulo  figurava 
proprietario  di  molte  case  e  terreni.  '  Tutto  ciò  era 
una  meschina  soddisfazione;  occorreva  conoscere  l’ar¬ 
tefice  nelle  opere,  e  queste  trovai  a  Castelvecchio  Su¬ 
bequo,  ove  alcuni  anni  fa  mi  recai  a  scopo  di  studi 
d’arte. 

*  *  * 

Questo  paesello  è  posto  sopra  una  ubertosa  collina, 
a  470  metri  sul  livello  del  mare,  appartiene  alla  pro¬ 
vincia  d’Acjuila,  e  conta  2100  abitanti  circa. 

La  chiesa  madre,  dedicata  al  Poverello  d’ Assisi,  è 
una  costruzione  barocca  del  1647,  aggiunta  agli  avanzi 
della  chiesa  quattrocentesca.  L’interno  è  a  tre  navi. 
Nel  primo  altare,  a  destra  entrando,  si  ammira  una 
tela  del  500,  che  raffigura  PAssunta.  Dell’opera  ori¬ 
ginale  è  rimasto  solo  il  bellissimo  gruppo  degli  Apo¬ 
stoli  e  i  due  santi  laterali;  la  Vergine,  in  una  corona 
di  angioli,  e  l’Eterno  che  sta  in  alto,  sono  evidente¬ 
mente  di  epoca  posteriore.  In  un  altro  altare  della 
nave  a  sinistra  è  Sant’ Agapito,  d'un  disegno  mediocre 
e  di  un  colore  scialbo  e  monotono.  È  cosi  firmato: 
Nicolaus  Delens  Flander  pinx  164g. 

L’abside  e  le  due  cappelle  laterali,  corrispondenti 
alle  navi  minori,  conservano  la  struttura  quattrocen¬ 
tesca.  La  cappella  di  San  Francesco,  che  sta  in  cornu 
Evangelii,  è  tutta  decorata  di  affreschi,  i  quali,  in  tanti 
ric]uadri,  raiipresentano  fatti  della  vita  del  Santo.  I 
quattro  semispicchi  della  volta  portano  le  figure  degli 
Evangelisti.  Questi  affreschi,  akpianto  malandati,  sono 
pregevolissimi  e  appartengono  ai  primi  anni  del  see.  xv. 
Nei  nastri  dei  riquadri,  nei  fondi  delle  scene,  ecc., 
sono  molti  graffiti  in  caratteri  dell’epoca;  eccone  al¬ 
cuni:  A.  D®  MCCCClXXIIII... /cr//  MCCCClXXVlI 

a  di  XXV  de  aug.;  Mccccl.xxx  «  a'/...  Nel  1653  un  pit¬ 
tore  ristaurò  qua  e  là,  senza  cagionare  danni  rilevanti. 

L’altare,  ove  è  la  statua  del  Santo,  è  un’opera  di 
intaglio  non  spregevole,  della  seconda  metà  del  se¬ 
colo  XVII. 

Della  medesima  epoca,  ma  molto  più  ricco  è  il  gran¬ 
dioso  tabernacolo  dell’altar  maggiore  e  le  decorazioni 
degli  usci  laterali,  che  mettono  al  coro. 

Negli  scaffali  della  sagristia  sono  parecchi  reliquiari 
d’argento  e  di  rame,  del  tre  e  (luattrocento.  Uno  di 
essi,  di  stile  gotico,  è  molto  bello.  Lo  stemma  a  smalto 
champlevé  dei  De  Celano  —  scudo  alla  banda  —  che 
è  nel  nodo,  fa  supporre  che  l’oggetto  sia  un  dono  di 
qualcuno  di  questa  famiglia. 

È  alto  40  centimetri  e  porta  impresso  il  marchio 
SVL  {Siihno)  usato  dagli  argentieri  sulmonesi  fino 
al  1406. 

Il  reliquiario,  detto  del  sangue,  è  un  prisma  cavo 
di  vetro,  sostenuto  da  due  piedi  di  argento.  Nei  due 
ottagoni,  che  formano  le  chiusure  del  prisma,  sono 
applicati  due  smalti  meravigliosi  del  secolo  xiv. 


*  Archivio  comunaie  di  Sulmona.  Catasto  del  1420,  pag.  14. 
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Di  questa  importante  suppellettile  sono  ignoti  gli 
autori. 

Altri  due  oggetti  d’argento  dorato,  eseguiti  per  la 
stessa  chiesa  —  come  trovo  scritto  in  un  inventario  — 
sono  oggi  depositati  nella  casa  comunale. 

Ci  recammo  dunque  dal  sindaco,  perchè  ci  usasse  la 
cortesia  di  aprire  la  cassaforte,  dove  i  due  cimeli  sono 
custoditi. 

»  *  * 

Ecco  le  due  opere  preziose. 

La  croce  d’altare  è  alta,  compreso  il  piede,  m.  0.46, 
e  la  Vergine  in  trono,  di  tutto  tondo,  che  il  volgo 
chiama  la  Pasquarella,  è  alta  m.  0.36. 

Le  proporzioni  della  croce  sono  eleganti,  gentile  la 
ornamentazione  ed  eccellenti  gli  smalti  pel  disegno 
corretto  delle  figure  e  per  la  sobria  ed  equilibrata  di¬ 
sposizione  dei  colori. 

Il  piede  ha  la  sagoma  d’un  guscio  rovescio,  che  si 
svolge  da  un  poligono  oblungo,  rettolineare  nel  fronte 
e  nella  parte  posteriore  e  ad  archi  a  festoni  nei  lati. 
Attorno  attorno  al  poligono  è  sovrapposta  una  fascetta, 
con  la  seguente  iscrizione  di  lettere  gotiche  smaltate 
di  nero. 

t  TEMPORE  .  COLE  .  COMITIS  .  CElXi  .  FRA- 
TER  .  BARTHOLOMEO 

DE  ACZ^  .  FECIT  .  FIERI .  HOC  .  OPVS  .  AN¬ 
NO.  DOMINI  .  MCCCCIII 

COLA  PICCIVLV  D.  S. 

A  ciascun  lato  del  perimetro  è  attaccato  un  ornato 
di  getto,  a  traforo,  di  bellissimo  effetto.  Nelle  facce 
principali  del  guscio  è,  in  smalto,  lo  stemma  dei 
De  Celano  e  nei  fianchi,  ornamenti  a  bulino  in  origine 
smaltati.  L’asta  prismatica,  che  completa  il  piede,  ha 
un  bellissimo  nodo  di  rosette  smaltate. 

Le  estremità  della  croce  sono  quadrilobate.  Nel 
fronte  ognuno  dei  quadrilobi  ha  una  figura  in  smalto 
cha^nplevé:  nell’estremità  superiore  è  il  pellicano,  in 
quella  di  sotto  un  teschio  e  nelle  altre  due,  a  destra 
e  a  manca  del  Crocifisso,  Maria  e  Giovanni.  Un  altro 
smalto  è  nell’incroclcchio  e  rappresenta  il  Redentore 
seduto,  il  quale  benedice  con  la  destra  e  con  la  sini¬ 
stra  stringe  un  libro.  Il  Crocifisso  è  di  mediocre  mo¬ 
dellazione.  I  campi  liberi  del  fusto  e  della  traversa 
mostrano  tracce  di  smalto  verde  smeraldo. 

Nei  quadrilobi  della  faccia  posteriore  sono  fori  con 
reliquie,  chiusi  con  dischi  di  vetro.  Nel  rosoncino  tra 
l’incrocicchio  e  l’estremità  inferiore  è  un’altra  reliquia. 
Lo  smalto,  che  copre  questa  faccia  è  ben  conservato. 

Il  marchio  SVL  delle  officine  sulmonesi  è  impresso 
solamente  nel  piede,  proprio  in  testa  al  rosone  trilo¬ 
bato  che  comprende  lo  stemma. 

Il  basamento  della  Pasquarella  si  leva  su  un  poli¬ 
gono  mistilineo  di  tre  semicircoli  uguali,  alternati  con 
quattro  angoli  retti.  È  alto  circa  due  centimetri  e  mezzo 


ed  è  ornato  di  nicchiette  a  traforo,  nelle  quali  sono 
applicate  lastrine  con  angioli  oranti,  in  smalto  traslu¬ 
cido  di  azzurro  ]rallido.  La  statuetta  della  Vergine  col 
putto  dritto  sulle  ginocchia  posa  sopra  una  predella. 


Croce  d’altare.  Castel  vecchio  Subequo 
Palazzo  Comunale 


attorno  alla  quale  gira  uno  smusso  con  questa  iscri¬ 
zione  di  caratteri  teutonici  in  nero: 

t  A.  D.  MCCCCXll  t  HAS  .  IMAGINES  .  FECIT. 
FIERI  .  F.  BAR  .  DE  ACZAN. 

PRO  .  ANIMA  .  DOMINE  .  MARGARITE  .  DE 
PRIGIÀN  .  QVONDAM  COMITISS  .  CELANE 


L’Arte.  Vili,  18. 
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La  figura,  un  po’  sregolata  nelle  proporzioni  del 
corpo,  è  ben  panneggiata,  se  si  ha  riguardo  alla  dif¬ 
ficoltà  dell’artefice  nel  lavorare  di  sbalzo.  A  destra  e 
a  sinistra  sono  due  angioli  con  le  mani  incrociate. 

Sul  piano,  di  fronte  a  ciascuno  di  questi  angioletti, 
è  un  toro  di  ii  millimetri  di  diametro,  formato  da 


che  questo  gruppo  sia  uscito  dalla  mano  di  Nicola 
Piczulo,  tanto  più  che  fu  ordinato  dallo  stesso  frate 
Bartolomeo  di  Acciailo. 

Nell’opera  il  marchio  SVL  è  impresso  sulla  pre¬ 
della  della  Vergine  e  sulla  lastra  posteriore,  ed  è  il 
marchio  che  il  Piczulo  rifece  jier  ordine  di  re  Ladislao, 


La  Pasquarella;  Madonna  col  Piambino  e  due  angeli,  sbalzato  in  metallo 

a  tutto  rilievo 

Castelvecchio  Subequo,  Palazzo  Comunale 


una  corona  circolare  rilevata,  destinato  forse  a  reggere 
candele. 

I  campi  delle  due  corone  sono  smaltate  di  nero: 
in  quello  a  destra  del  griqipo  sono  tutte  stellette  do¬ 
rate  e  in  quello  a  sinistra  queste  parole: 

lESSV  (5/c)  AVTEM  TRANCI F.NS. 

Nel  disotto  della  lamina  del  poligono  è  graffito, 
con  caratteri  dell’epoca:  pesa  oze  xviiii  otta  IIJ. 

Ragioni  tecniche  e  stilistiche  fanno  credere  che  an- 


col  segno  di  abbreviazione  superiormente  alla  sillaba, 
non  con  i  due  puntini  sotto  la  U  e  la  L  barrata,  che 
si  vedono  nel  marchio  della  croce. 

A  mastro  Nicola  Piczulo  possono  attribuirsi  alcuni 
oggetti  del  tesoro  della  chiesa  dell’Annunziata  di  Sul¬ 
mona  e  altri  della  cattedrale  di  Venafro,  massima- 
mente  la  così  gabbia  di  San  Nicandro,  un  lavoro 

gotico  finissimo,  che  risente  la  maniera  degli  artisti 
senesi  del  400. 
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*  *  * 

Per  parecchio  tempo  si  è  agitata  tra  il  Governo 
e  ii  Comune  di  Castelvecchio  Subeqiio  la  questione 
di  proprietà  dei  due  cimeli  descritti.  Il  Ministero 
aveva  sempre  affermato  che  essi  erano  di  proprietà 


dette  sufficienti  elementi  giuridici  per  intraprendere  la 
rivendicazione  al  demanio  dei  due  oggetti,  il  prefetto 
della  provincia,  con  lettera  del  14  ottobre  1901,  nu¬ 
mero  15379,  fece  sapere  al  sindaco  che  il  Ministero 
avrebbe  voluto  trattare  1’  acquisto  dei  medesimi  per 
un  museo  dello  Stato,  a  condizioni  molto  eque.  L’am- 


Isernia,  Cattedrale.  Reliquiario  d’argento  dorato 


dello  Stato,  perchè  già  appartenenti  alla  soppressa 
corporazione  dei  padri  conventuali  di  San  Francesco, 
colpita  dalla  legge  di  soppressione  del  7  agosto  1809. 
Ma  quando  le  minuziose  ricerche  fatte  negli  archivi 
comunale  e  provinciale  dal  notaio  signor  Scenna,  di¬ 
mostrarono  che  nel  verbale  d’inventario  del  6  ot¬ 
tobre  1809  non  erano  comprese  nè  la  croce,  nè  la 
Pasquarella,  e  quando  una  diligente  ispezione  di  un 
delegato  del  Ministero  della  pubblica  istruzione  non 


ministrazione  non  chiese  alcun  prezzo,  ma  fece  com¬ 
prendere  le  strettezze  del  bilancio  e  il  bisogno  di  acqua 
potabile,  di  edifici  scolastici,  ecc.  Con  lettera  del 
IO  maggio  1902,  n.  6655,  il  Ministero  rispose  di  non 
potere  tener  conto  delle  condizioni  non  floride  del  Co¬ 
mune  e  offri  L.  15,000  dopo  di  aver  sentito  il  parere 
di  persone  competeìiti  nel  valore  di  oreficerie  antiche 
ed  edotte  dei  prezzi.  Ma  il  Comune  non  volle  consen¬ 
tire  e  chiese  di  essere  autorizzato  a  vendere  a  privati. 
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Allora  il  Ministero  ricordò  che  la  legge  del  12  giu¬ 
gno  1902  «dichiara  inalienabili  le  collezioni  di  oggetti 
d’arte  o  di  antichità,  i  monumenti  e  i  singoli  oggetti 


nazioni  abbiano  luogo  da  uno  ad  altro  ente  legalmente 
riconosciuto  o  a  favore  dello  Stato». 

A  questo  punto  cessò  ogni  pratica  ;  onde  oggi  le 


Particolare  della  Croce  d’altare 
Castelvecchio  Subequo,  Palazzo  Co.nunale 


d’importanza  artistica  ed  arclieologica  app  irtenenti  ai 
Comuni,  e  prescrive  che  il  .'Ministero  della  pubblica 
istruzione  può  autorizzare  la  vendita  e  la  permuta  di 
dette  collezioiri  o  dei  singoli  oggetti,  purché  tali  alie- 


due  opere  dell’orafo  suhnonese  Nicola  Piczulo  pos¬ 
sono  essere  ancora  ammirate  nella  casa  comunale  di 
Castelvecchio  Snbecino. 

Sulmona,  febbraio  1905. 

Pietro  Piccirieij. 
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^  A  Grottaferrata  la  raccolta  amplissima  di  mate¬ 
riale  per  l’esposizione  italo  bizantina  ha  causato  un 
ritardo  dell’apertura.  Se  ciò  significherà  probabilmente 
un  danno  finanziario  all’esposizione,  non  può  essere 
se  non  approvato  dagli  studiosi  che  vi  troveranno 
sempre  maggiori  fonti  di  studio.  Rinnoviamo  dunque 
la  preghiera  ai  nostri  lettori  di  mandare  quanto  cre¬ 
dono  potrà  essere  utile  al  barone  Rodolfo  Kanzler, 
46,  piazza  Sforza  Cesarini,  Roma.  Rimandiamo  ai  pros¬ 
simi  fascicoli  gli  articoli  illustrativi  delle  opere  d’arte 
che  cotnpariranno  a  (  Irottaferrata. 

A  Roma  per  iniziativa  dell’Associazione  fra  i 
cultori  di  architettura  si  aprirà  nel  prossimo  mese  rii 
aprile  un’esposizione  fotografica  di  opere  d’architet¬ 
tura.  Gli  studiosi  di  storia  dell’arte  potranno  special- 
mente  trarre  vantaggio  da  un  riparto  dell’esposizione 
che  riguarda  riproduzioni  di  monumenti  romani  ora 
spariti;  oltre  che  da  (jiiello  riguardante  monumenti  e 
cose  artistiche  notevoli.  Splendida  cornice  all’esposi¬ 
zione  sarà  la  sede:  la  «Farnesina»  ai  Bauilari. 


A  Venezia  è  stata  coniata  la  medaglia  d’oro  per 
la  VI  esposizione  dalla  signora  Katie  Toyce  Harris 
di  Londra,  vincitrice  del  concorso  internazionale.  Essa 
è  un’opera  rl’arte  di  finezza  singolare,  di  ben  scelte 
allusioni  a  Venezia,  e  fa  onore  non  solo  all’autrice, 
ma  anche  all’esposizione  e  ai  commissari  che  bene 
seppero  premiarla. 

A  Venezia  si  terrà  nel  settembre  1905  un  con¬ 
gresso  artistico  internazionale,  che  vuol  trattare  delle 
seguenti  questioni; 

1“  Mostre  e  concorsi  internazionali; 

2°  Insegnamento  artistico;  mezzi  per  diffondere 
la  cultura  artistica; 

3°  Arte  pubblica;  mezzi  per  conciliare  il  senso 
del  bello  con  le  esigenze  della  vita  moderna; 

4»  Rapporti  internazionali  per  la  tutela  del  pa¬ 
trimonio  artistico. 

Prima  di  fissare  i  temi  di  discussione  si  pregano 
Accademie,  Associazioni,  personalità,  di  dare,  oltre  la 
adesione,  suggerimenti  circa  i  soggetti  da  trattarsi, 
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entro  i!  1“  maggio  p,  v.  IJ  Arte  deve  plaudire  a  tale 
iniziativa,  e  pregare  caldamente  i  suoi  lettori  di  por¬ 
tare  contributi  salutari  anche  dal  punto  di  vista  della 
storia  dell’arte. 

A  Firenze  si  è  creata  un’istituzione  sotto  i  mi¬ 
gliori  auspici,  che,  con  la  fiducia  degli  studiosi  e  l’as¬ 
sicurazione  del  tempo,  potrà  arrecare  vantaggi  grandi 
alla  scienza.  È  detta  Istituto  delle  Carte  ;  e  per  mezzo 
di  corrispondenti  in  tutte  le  città  d’Italia  s’incarica  di 
trascrizioni  di  codici,  incunaboli  e  libri,  di  riscontri  e 
ricerche  bibliografiche,  parleografiche  e  artistiche,  di 
fotografie,  di  codici  e  d’oggetti  d’arte.  I  prezzi  sa¬ 
ranno  combinati  anticipatamente,  e  quelli  fissi  sem¬ 
brano  modici  :  L.  5  per  un  riscontro  bibliografico  e 
L.  IO  per  uno  paleografico. 

Per  qualunque  informazione  rivolgersi  al  beneme¬ 
rito  direttore  dell’Istituto,  al  prof.  1.  M.  Paimarini 
(via  delle  Lane,  7,  Firenze). 

Da  Milano  la  Società  numismatica  italiana  manda 
un  appello  al  ministro  della  pubblica  istruzione  perchè 
sieiio  abolite  le  fiscalità  doganali  della  legge  e  più 
del  regolamento  sulla  conservazione  dei  monumenti 
e  degli  oggetti  di  antichità  e  d’arte  per  la  parte  che 
riguardano  le  monete,  fiscalità  che  a  seconda  della 
Società  favoriscono  l’uscita  clandestina  delle  monete 
pregevoli,  inceppano  e  quasi  impediscono  l’entrata 
delle  esterne,  paralizzano  la  passione  e  il  culto  della 
numismatica  nazionale. 

A  Padova  il  Laurenti  sta  per  finire  la  sua  deco¬ 
razione  nella  sala  dello  «  Storione  ».  Il  prof.  Moschetti 
ha  già  nel  Veneto  vantato  a  cielo  il  lavoro.  Rallegra¬ 
menti  all’artista  e  al  municipio  tanto  glorioso  nella 
storia  dell’arte. 

A  Pienza,  come  è  noto,  furono  rubati  nel  lu¬ 
glio  1904  fogli  miniati  da  un  messale  della  cattedrale. 
Il  collezionista  francese  Simone  Goldschmiedt  che 
aveva  acquistato  a  Parigi  le  miniature,  riconosciutele 
per  quelle  rubate,  le  ha  da  poco  tempo  offerte  in  dono 
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al  Ministero  dell’ istruzione  pubblica.  È  incerto,  se  le 
miniature  saranno  rese  alla  cattedrale. 

^  A  Orvieto  l’affresco  rappresentante  San  Seba¬ 
stiano,  attribuito  dal*  Guardabassi  al  Genga  e  dallo 
Steinmann  a  Pastura  da  Viterbo,  è  stato  trasportato 
dal  palazzo  municipale  al  museo  civico. 

^  A  Perugia  sono  stati  portati  nella  Pinacoteca 
una  serie  di  affreschi  dei  secoli  xiii  e  xiv,  dimenticati 
nella  chiesa  di  Sant’Elisabetta.  Alcuni  tra  gli  affreschi 
del  Trecento  ricoprivano  quelli  del  secolo  precedente. 
La  scoperta  è  di  grande  interesse,  e  ne  va  data  lode 
alla  Società  degli  amici  dell’arte. 

^  A  Cansano  (Aquila),  a  poca  distanza  dall’abi¬ 
tato,  vi  era  una  chiesuola  campestre,  edificata  sopra 
una  necropoli  della  prima  età  de!  ferro.  La  suppellet¬ 
tile,  messa  in  luce  per  scavi  fortuiti,  fu  dal  nostro 
egregio  collaboratore  A.  De  Nino  descritta  a  più  riprese, 
e  se  ne  fece  la  pubblicazione  nelle  Notizie  degli  scavi. 

La  chiesuola,  dedicata  a  San  Nicola  di  Bari,  aveva 
affreschi  che  furono  arbitrariamente  o,  meglio,  igno¬ 
rantemente  ricoperti  di  denso  scialbo.  Quando  il  De 
Nino  la  visitò,  vide  che  nella  porta  d’ingresso  vi  erano 
lateralmente  due  leoncini  rozzamente  sbozzati  ;  e  notò 
negli  stipiti  un  bassorilievo  con  iscrizione. 

La  fotografia  non  si  è  potuta  fare  di  poi,  giacché  i 
paesani,  emigrati  in  America,  hanno  spedito  un’ab¬ 
bondante  moneta,  per  ingrandire  la  chiesuola;  e  sono 
perciò  scomparsi  quei  bassorilievi,  non  per  trafuga¬ 
mento,  ma  come  materiale  di  fabbrica! 

/ÿ  Ascoli  prepara  grandi  accoglienze  e  una  stanza 
apposita  a  pagamento,  con  relativo  contatore,  pel  pi¬ 
viale  che  prima  del  trafugamento  non  aveva  mai  co¬ 
nosciuto.  (Anche  i  ladri,  come  si  vede,  contribuiscono 
alla  cultura  artistica).  Le  esposizioni  di  Grottaferrata, 
Macerata,  ecc.  vogliono  per  esca  il  piviale  !  Il  Mini¬ 
stero  lo  fa  venire  da  Londra  non  in  ferrovia  (a  troppi 
pericoli  sarebbe  esposto  I)  ma  per  via  di  mare  (col 
mezzo  di  qualche  corazzata?)!!! 
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Dott.  (tIULIO  Cakottf  :  Le  opere  di  Leonardo, 
Braniaute  e  Raffaello.  Milano,  LTlrico  Hoe- 
pli,  1905. 

In  presenza  di  simili  luminari  dell'arte,  clii  non  si 
sentirebbe  compreso  del  più  alto  rispetto?  Per  quanto 
essi  abbiano  già  fornito  argomento  a  contemplazioni 
e  a  studi  infiniti,  un  libro  che  c’intrattenga  di  nuovo 
intorno  ad  essi  ed  in  ispecie  intorno  al  loro  campo  di 
attività  non  può  che  attirarci  ed  invogliarci  di  cono¬ 
scerne  il  contenuto;  e  tanto  più  quando  si  sia  avver¬ 
tito  fino  dal  primo  colpo  d’occhio,  che  la  materia  trat¬ 
tata  dall’autore  si  presenta  accoppiata  ad  un  ricco 
corredo  di  illustrazioni  (ben  iSeS),  egregiamente  apjrro- 
priate  a  richiamarci  alla  mente  le  mirabili  loro  opere 
in  tutti  i  vari  rami  dell’arte. 

Se  nel  materiale  grafico  concernente  Leonardo  è 
stata  data  una  notevole  prevalenza  alla  riproduzione 
dei  disegni  suoi,  ciò  si  spiega  facilmente  per  la  con¬ 
siderazione  che  l’indole  sua  lo  trasse  principalmente 
a  siffatto  esercizio,  inteso  a  servire  non  meno  alle  sue 
aspirazioni  scientifiche,  in  ogni  ramo  dello  sciliile,  che 
a  (pielle  più  strettamente  attinenti  all’arte,  poiché  Leo¬ 
nardo  ci  si  rivela  per  eccellenza  quale  scienziato,  com¬ 
penetrato  di  sentimento  artistico. 

Il  Garetti  lo  contempla  nei  suoi  quattro  periodi: 
fiorentino,  milanese,  della  vita  randagia  e  dei  tre  anni 
passati  in  Francia,  descrivendo  le  opere  principali  in 
essi  eseguite.  Più  ardito  dei  signori  direttori  del  Louvre, 
non  si  perita  di  rammentare  come  sua  opera  giovanile 
la  delicata  predella  quivi,  rappresentante  l’Annuncia¬ 
zione,  nella  (juale  la  testa  della  Vergine  porge  la  più 
grande  affinità  di  tipo  con  cjuella  che  si  vede  nel  suo 
schizzo  per  una  Adorazione  dei  Magi  della  stessa  rac¬ 
colta  del  Louvre.  Non  gli  conferma  invece,  e  ben  a 
ragione,  l’altra  Annunciazione,  nella  galleriadegli  Uffizi, 
che  parecchi  critici  germanici  principalmente,  duce  il 
def.  barone  Liphart,  troppo  facilmente  gli  vollero  pure 
aggiudicare. 

Discorrendo  poi  del  Vinci  come  plasticatore,  egli 


avrebbe  fatto  bene  di  occuparsi  di  un  articolo  che  vi  si 
riferisce,  pubblicato  in  un  fascicolo  di  un  anno  fa  nel 
periodico  ilegli  Annuari  prussiani  per  parte  del  dot¬ 
tore  Guglielmo  Bode,  articolo  che  non  riesce  a  per¬ 
suaderci  a  dir  vero,  che  di  Leonardo,  quale  scultore, 
si  abbia  a  farci  un  concetto  tale  cjuale  scaturirebbe  da 
certi  bassorilievi  che  gli  vengono  aggiudicati.  Nè  ci  con¬ 
vincono  maggiormente  al  postutto  le  due  terrecotte  del 
Museo  di  Kensington,  illustrate  dal  Carotti,  nelle  quali 
non  si  saprebbero  riscontrare  le  traccie  deH’unghia  del 
leone,  iter  giovane  ed  inesperto  che  dir  si  voglia. 

Ben  altra  cosa  è  un’opera  di  una  idealità  delle  più 
raffinate  quale  la  Madonna  delle  Roccie  ;  della  quale, 
come  osserva  pure  il  nostro  autore,  esistono  per  cosi 
dire  due  edizioni,  cioè  ipiella  di  carattere  più  intima¬ 
mente  fiorentino,  nella  già  rammentata  galleria  fran¬ 
cese,  l’altra  fatta  a  Milano  col  concorso  di  Ambrogio 
de  Prédis,  oggidi  a|.ipartenente  alla  Galleria  Nazionale 
di  Londra.  Se  il  critico  in  cpiesta  si  prova  di  distin¬ 
guere  la  parte  spettante  al  maestro  principale  da  quella 
del  secondario,  ci  pare  ch’egli  riesca  a  persuadere  con 
minore  evidenza  che  se  avesse  semplicemente  richia¬ 
mato  l’attenzione  sulla  grande  differenza  che  corre  fra 
il  merito  sempre  elevato  della  tavola  principale  e  la 
sensibilissima  inferiorità  dei  due  angeli  che  la  fiancheg¬ 
giavano,  pure  nella  galleria  di  Londra  ora,  che  mo¬ 
strano  in  tutto  e  per  tutto  un’altra  mano. 

Una  scoperta  della  quale  il  nostro  autore  si  com¬ 
piace  in  particolar  modo  si  è  quella  ch’egli  crede  aver 
aver  fatto  del  vero  ritratto  della  Cecilia  Gallerani.  Non 
si  può  negare  che  reca  sorpresa  l’asseveranza  con  la 
quale  lo  afferma  un  uomo  noto  per  la  sua  modestia 
e  riserbatezza.  In  primo  luogo  è  audace  cimento  il  pro¬ 
nunziarsi  cosi  esplicitamente,  in  base  ad  una  semplice 
fotografia,  ossia  senza  aver  mai  veduto  l’originale;  in 
secondo  luogo,  per  quanto  sia  risaputo  che  non  c’è  da 
fare  assegnamento  in  genere  neppure  sulla  riprodu¬ 
zione  la  più  perfetta  di  un  dipinto  per  rilevarne  i  par¬ 
ticolari  tecnici  dell’originale,  quando  si  badi  unicamente 
al  modo  relativamente  impacciato  e  meschino  con  cui 
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ci  si  presenta  nel  facsimile  la  giovane  donna,  rappre¬ 
sentata  nel  quadro  della  Galleria  di  Cracovia,  si  avreb¬ 
bero  molti  più  argomenti  per  respingere  che  per  accet¬ 
tare  là  sentenza  del  critico. 

Preferiamo  seguirlo  pertanto  nell’esame  particola¬ 
reggiato  ch’egli  fa  di  un’opera  sublime  qual’è  il  Cena¬ 
colo.  Il  quale  tuttavia  Io  induce  ad  un  altro  suggeri¬ 
mento,  tutto  suo  personale,  nel  quale  c’è  da  temere 
non  abbia  a  trovare  chi  lo  segua,  ed  è  (jiiello,  che  il 
disegno  della  testa  del  Cristo  della  Pinacoteca  di  Brera 
si  abbia  a  ritenere  quale  opera  non  già  del  maestro, 
ma  del  suo  discepolo  Cesare  da  Sesto. 

Che  lo  studio  e  il  retto  giudizio  in  materia  di  disegni 
sia  fra  i  più  ardui  che  si  possono  dare,  nessuno  vi  è 
che  non  ne  convenga;  come  poi  in  un  lavoro  incerto 
e  per  di  più  ritoccato,  qual'è  quello  della  testa  di  Brera 
si  sia  mai  potuto  riscontrare  la  mano  di  un  noto  artista 
piuttosto  che  quella  di  un  altro  è  cosa  che  lo  scrivente 
confessa  non  avere  mai  saputo  intendere,  come  non 
ha  saputo  intendere  perchè  i  direttori  che  da  anni  si 
sono  succeduti  in  quella  Pinacoteca  abbiano  potuto 
tollerare  che  quel  foglio ,  circondato  da  tanta  au¬ 
reola  di  celebrità,  ma  manifestamente  avariato  dal 
tempo,  rimanga  tuttora  racchiuso  entro  una  cornice 
affatto  moderna,  lavorata  ad  intaglio  di  puerile  meschi¬ 
nità,  che  potrebbe  servire  benissimo  a  compimento  di 
qualche  quadretto  miniato  di  epoca  recente,  ma  non 
mai  ad  un  lavoro  inteso,  o  bene  o  male,  a  richiamarci 
un  concetto  tanto  serio  e  tanto  meditato  dal  grande 
maestro  toscano. 

Trascorrendo  sopra  altre  cose,  generalmente  abba¬ 
stanza  conosciute,  vuoisi  rendere  il  debito  merito  al 
dott.  Carotti  di  essersi  preoccupato  della  determina¬ 
zione  della  vera  effìgie  di  Leonardo,  seguendo  un  avver¬ 
timento  dato  già  dal  defunto  critico  Giov.  Morelli  e 
contrapponendo  quindi  sopra  due  facciate  del  suo  libro 
i  facsimili  di  due  disegni,  rappresentanti  l’uno  l’ef¬ 
figie  presunta  l’altra  quella  da  ritenersi  per  la  vera  sua 
immagine.  La  prima  è  quella  contenuta  in  un  foglio 
della  raccolta  di  disegni  conservata  nella  Biblioteca  di 
S.  M.  il  Re,  a  Torino.  È  una  testa  di  vecchio,  quasi 
decrepito,  fornita  di  barba  e  di  capelli  cadenti  sulle 
spalle,  generalmente  considerata  pel  suo  autoritratto. 
Che  sia  tracciata  dalla  mano  del  maestro  è  cosa  da 
non  porsi  in  dubbio,  ma  che  ci  porga  le  sue  fattezze 
non  si  può  ammettere  seriamente  ove  si  consideri  che 
egli  morì  di  67  anni  nel  1519  e  che  il  rappresentato 
apparisce  assai  più  vecchio,  cioè  un  ottuagenario,  senza 
meno. 

L’altro  (della  raccolta  di  Windsor),  più  debole  come 
disegno,  di  una  dolcezza  quasi  luinesca,  ci  rende  un 
nobile  profilo  sotto  il  quale  in  nitido  carattere  lapidario 
sta  scritto:  LEONARDO  VINCI.  Poiché  le  fattezze 
s’accordano  sufficientemente  con  quelle  del  ritratto  di 
lui,  a  colori,  conservato  agli  Uffizi  (per  quanto  ese¬ 
guito  forse  un  secolo  dopo  la  sua  morte)  c’è  da  pre¬ 


star  fede  all’iscrizione  surriferita,  intesa  ad  identificare 
nel  detto  profilo  l’immagine  del  magnifico  uomo. 

P'ra  le  sculture,  da  taluno  attribuite  a  Leonardo,  dà 
riprodotta  la  celebrata  testa  di  cera  del  Museo  di  Lille: 
non  già  per  confermargliela,  ma  per  asserire  senza  esi¬ 
tazione,  che  la  medesima,  al  pari  del  panneggiamento 
che  ne  ricopre  le  spalle  non  può  essere  che  un’opera 
della  fine  del  xvn  o  del  principio  del  xviii  secolo. 

Quando  si  ponga  mente  a  siffatto  giudizio  non  si 
potrà  fare  a  meno  dal  riconoscere,  che  nessun ’altra 
opera  d’arte  ha  dato  luogo  ad  una  più  grande  diver¬ 
genza  di  opinioni.  Interrogando  il  catalogo  della  Gal¬ 
leria  di  Lille  del  1856  infatti,  noi  troviamo  ch’esso,  dopo 
essersi  studiato  di  dimostrare  che  talune  immagini  di 
cera  hanno  saputo  conservarsi  fino  dalla  più  remota 
antichità,  riscontra  nella  testa  di  fanciulla  i  caratteri 
di  una  perfezione  antica  cosi  manifesti,  da  dovere  con¬ 
chiudere,  che  sia  da  assegnare  non  già  all’arte  del  Rina¬ 
scimento,  ma  a  quella  dei  romani  antichi. 

L’opinione  media  infine  è  quella  che  vi  ravvisa  pro¬ 
prio  una  grazia  ed  una  avvenenza  da  far  pensare  a 
nuH’altro  che  all’età  d’oro  della  rinascenza,  sia  che 
si  voglia  propendere  allo  stile  raffaellesco,  come  l’in¬ 
tende  taluno,  sia  al  leonardesco  come  credono  altri. 

In  Bramante,  potrebbesi  dire,  si  rispecchiano  ad  un 
tempo  le  qualità  di  Leonardo  e  quelle  di  Raffaello. 
Spirito  indagatore  e  versatile  alla  sua  volta,  egli  è  pa¬ 
rente  del  divino  Urbinate  più  per  comune  divinazione 
di  sublimi  armonie,  che  per  affinità  di  sangue. 

Gli  è  con  soddisfazione  che  si  segue  quanto  espone 
il  dott.  Carotti  intorno  alle  sue  opere  di  architettura, 
condotte  dapprima  in  Lombardia,  poscia  principal¬ 
mente  a  Roma.  Leggendo  queste  pagine  ci  sembre¬ 
rebbe  lecito  conchiudere  rispetto  al  loro  autore,  che 
il  dominio  dell’architettura  sia  quello  nel  quale  egli  si 
sente  vie  meglio  a  casa  sua.  Egli  si  compiace  di  addi¬ 
tare  e  di  analizzare  quanto  di  più  caratteristico  gli  è 
apparso  in  Lombardia  come  opera  del  maestro,  da 
distinguersi  dalle  imitazioni  di  seguaci  e  di  scolari,  illu¬ 
strando  spesso  il  detto  con  figure  ricavate  da  fotografie 
da  lui  stesso  eseguite  davanti  ai  monumenti.  Fra  questi 
è  atto  a  risvegliare  un  interesse  di  attualità  quello  del 
torrione  d’ingresso  al  Castello  di  Vigevano,  per  la  sua 
somiglianza  con  la  torre  Umberto  al  Castello  di  Milano, 
recentemente  compiuta  da  Luca  Beltrami,  ad  interpre¬ 
tazione  di  quella  anticamente  eretta  dal  Filarete  e  suc¬ 
cessivamente  distrutta  dallo  scoppio  delle  polveri  nel¬ 
l’anno  1521. 

Nè  trascura  di  passare  in  esame  le  sue  opere  di 
pittura,  le  quali,  a  quanto  si  sa,  appartengono  pre¬ 
valentemente  al  primo  periodo  della  sua  vita  e  sono 
quasi  tutte  opere  di  carattere  decorativo.  L’unico  di¬ 
pinto  su  legno  che  di  lui  si  conosca  è  quello  della 
mezza  figura  di  nostro  Signore  legato  alla  colonna, 
tuttora  conservato  nella  Chiesa  abbaziale  di  Chiaravalle 
presso  Milano.  É  opera  d’impronta  notevole,  non  sol- 
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tanto  per  quello  che  concerne  la  figura,  ma  anche  per 

10  sfondo  assai  studiato  dal  quale  si  diparte  il  nostro 
autore  per  pronunziare  il  seguente  giudizio,  pienamente 
giustificabile.  «  Tutto  questo  squarcio  di  veduta  è  di 
una  verità  sorprendente  e  proprio  dello  stile  di  Piero 
della  Francesca,  dal  quale  la  tradizione  dice  appunto 
che  Bramante  imparasse  la  pittura  e  la  prospettiva  ; 
d’altronde  anche  lo  stile  naturale  della  figura,  il  colorito 
chiaro  e  vero,  e  la  maniera  ricordano  pure  il  maestro 
di  Borgo  San  Sepolcro.  La  nota  personale  di  Bramante 
all’  incontro  emerge  per  il  senso  di  larghezza  monu¬ 
mentale,  per  l’efficacia  dell’espressione,  pel  sentimento 
mesto,  profondo». 

Non  si  può  negare  che  il  confronto  ch’egli  pone 
sotto  gli  occhi  del  lettore  fra  la  testa  del  Cristo  di¬ 
pinta  ed  una  al  carboncino  messa  a  riscontro,  potrebbe 
indurre  di  primo  acchito  ad  accettare  spontaneamente 

11  suo  parere,  trattarsi  quivi  della  mano  dello  stesso 
maestro  e  fors’anco  di  un  primo  pensiero  suo  pel  Cristo 
di  Chiaravalle. 

Il  prezioso  foglio,  da  gran  tempo  noto,  tanto  agli 
amatori  nazionali  quanto  agli  esteri,  troppo  prezioso 
tuttavia  per  poter  essere  trattenuto  a  lungo  andare  in 
una  delle  nostre  raccolte,  dopo  varie  vicende,  da  ultimo 
è  giunto  in  possesso  delle  collezioni  di  disegni  del  Bri¬ 
tish  Museum  a  Londra,  dove  lo  scrivente  lo  vide  esposto 
nella  scorsa  estate.  I  nostri  migliori  conoscitori,  il  pro¬ 
fessor  Giuseppe  Bertini  di  Milano,  che  lo  po.ssedeva, 
Giov.  Morelli  ed  altii,  sono  sempre  stati  unanimi  nel 
riscontrarvi  gl’indizi  caratteristici  del  vicentino  Barto¬ 
lomeo  Montagna.  In  Germania,  dove  sostò  alcuni  anni, 
nessuna  voce  sorse  in  contraditorio.  L’espertissimo  di¬ 
rettore  inglese  sig.  Sidney  Colvin  in  fine,  volle  esporlo 
fra  le  più  robuste  cose  del  nostro  quattrocento  e  in 
ispecie  come  tipo  eminentemente  montagnesco.  ‘  C’è 
da  metter  pegno,  che  il  dott.  Carottì  rivedendo  l’ori¬ 
ginale  riescirà  a  persuadersi  che  la  somiglianza  colla 
testa  del  Cristo  di  Chiaravalle  non  è  che  accidentale, 
mentre  l’espressione  è  diversa  e  diverso  è  in  modo  spe¬ 
ciale  il  modo  di  trattare  i  capelli,  che  non  ha  nulla 
di  comune  con  quello  derivato  da  Pier  della  Fran¬ 
cesca,  dove  si  sogliono  riscontrare  certe  ciocche  inanel¬ 
late,  dai  lumi  acutamente  accentuati. 

Maggiore  considerazione  merita  certamente  la  sco¬ 
perta,  proclamata  dal  Carotti,  di  quattro  figure  di  an¬ 
geli,  dipinti  a  fresco  nella  Certosa  di  Pavia,  nelle  quali 
egli  pel  primo  avrebbe  ravvisato  la  mano  e  il  fare  gran¬ 
dioso  di  Bramante.  Sono  dipinti  a  due  a  due  alle  estre¬ 
mità  della  crociera  della  chiesa,  in  alto,  a  lato  dei  fi- 
nestronl  tondi,  praticati  sotto  la  copertura  a  volte.  Nel 
mentre  per  un  verso  egli  rileva  la  notevole  differenza  di 


*  Fu  per  errore  che  lo  scrìvente  in  un  suo  articolo  nQ\VA?'/e 
(a.  1904,  pag.  99)  indicò  il  detto  disegno,  come  esistente  nella  col¬ 
lezione  Bonnat  a  Parigi,  mentre  consta  che,  venduto  all’asta  in  Ger¬ 
mania,  venne  incprporato  alla  grande  raccolta  del  British  Museum. 


caratteri  onde  sono  improntate,  al  confronto  di  tutto 
quanto  apparisce  nella  decorazione  circostante,  che 
proviene  da  Ambrogio  Borgognone  e  da  suo  fratello 
Bernardino,  egli  avverte  come  non  facciano  difetto  le  te¬ 
stimonianze  di  antichi  scrittori  comprovanti  la  presenza 
del  grande  artista  alla  Certosa.  Sapendosi  che  i  due 
Borgognone  attesero  alla  decorazione  delle  vòlte  in¬ 
torno  al  1490,  il  Carotti  ritiene  che  intorno  a  quel 
tempo  Bramante  avesse  dipinto  i  suoi  angeli,  i  quali 
troverebbero  i  loro  prototipi  in  quelli  di  Pier  della 
Francesca  e  di  Melozzo  da  Forlì.  Ora  mentre  allo  scri¬ 
vente  non  è  stata  data  fin  cpii,  l’opportunità  di  con¬ 
fermare  de  visu,  ]rer  suo  conto,  l’ interessante  scoperta, 
confida  che  al  nostro  collega  di  studi  sarà  riservata  la 
sodrlisfazione  del  consenso  di  tutti  gl’intelligenti. 

Venendo  ora  alla  terza  parte  del  libro,  a  quella  cioè 
che  concerne  l’attività  del  irrinciiie  dei  nostri  gloriosi 
pittori,  non  ci  dilungheremo  intorno  ad  argomenti 
già  tanto  compulsati  e  meditati,  pure  riconoscendo 
che  il  Carotti  vi  dedica  delle  pagine  di  caldo  entu¬ 
siasmo,  da  poter  essere  lette  con  piacere  da  quanti  si 
compiacciono  ritornare  sopra  cosi  attraente  soggetto. 
Un  punto  tuttavia,  da  gran  tempo  discusso  in  diversi 
sensi  e  intorno  al  quale  il  sottoscritto,  chiamato  a  ten¬ 
zone  dall’autore  stesso,  non  saprebbe  esimersi  dal- 
l’esprimere  il  suo  pensiero  è  quello  che  si  riferisce  al 
quesito  del  vero  autore  della  raccolta  di  disegni,  già 
costituenti  un  libretto  od  album,  rinvenuto  dal  pittore 
Giuseppe  Bossi,  e  dopo  la  sua  morte  passato  in  pro¬ 
prietà  dell’Accademia  di  YTnezia. 

È  ima  cosa  che  merita  di  essere  osservata,  come 
gli  studiosi  dell’arte  in  molti  casi  si  lasciano  suggestio¬ 
nare  da  idee  preconcette  per  formare  dei  giudizi,  che 
essi  ritengono  fondati  sopra  argomenti  solidi,  mentre 
in  realtà  non  sono  che  speciosi.  Questa  tendenza  a 
pascerci  d’illusioni  poi  l’esperienza  c’insegna,  qual¬ 
mente  si  verifichi  in  materia  di  disegni,  dove  scarseg¬ 
giano,  a  confronto  di  quanto  avviene  delle  opere  di 
pittura  e  di  scultura,  i  dati  per  formarsi  dei  criteri  si¬ 
curi.  Troppo  spesso  accade  che  uno  si  lascia  traspor¬ 
tare  da  una  specie  di  ottimismo  alla  vista  di  soavi  e 
piacenti  motivi  per  attribuirne  l’origine  senz’altro  ai  più 
grandi  artisti.  Al  punto  a  cui  è  giunta  oggidì  la  critica 
spregiudicata,  oggettiva,  c’è  da  persuadersi  che  il  caso 
si  verifica  nell’opinione  già  formatasi  nel  Bossi,  il  felice 
possessore  del  suo  tesoretto,  come  egli  aveva  qualifi¬ 
cato  il  noto  libretto,  e  successivamente  nel  Miintz  e 
nel  Carotti,  i  quali  alla  loro  volta  non  seppero  capaci¬ 
tarsi  che  un’altra  penna  all’ infuori  di  quella  di  Raf¬ 
faello  avesse  saputo  tracciare  codesti  studi.  Per  venire 
all’ultimo  di  questi  scrittori  egli  dichiara  che  dopo 
averli  a  lungo  esaminati  venne  maturando  in  lui  la 
convinzione  ch’essi  portassero  in  sé  stessi  l’impronta 
di  una  mano  infantile,  inesperta  che  non  poteva  es¬ 
sere  se  non  quella  di  un  giovinetto  d' Urbino,  proba¬ 
bilmente  di  Raffaelto. 
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Nell ’accennato  avverbio  in  vero  si  scopre  la  mo¬ 
destia  del  critico;  i!  quale  proseguendo  nei  suoi  studi 
vorrà  portare  a  vie  maggiore  niatiiranza  le  sue  con¬ 
clusioni  e  riconoscere  in  fine  il  grande  divario  che 
corre  fra  la  mano  o  le  diverse  mani  che  si  manifestano 
nel  taccuino  di  Venezia  e  quella  del  giovinetto  urbi¬ 
nate,  di  cui  si  conservano  fortunatamente  (all’estero 
massime)  ben  parecchi  deliziosi  studi,  rilevanti  spesso 
la  privilegiata  sua  natura  artistica  assai  più  che  le  sue 
opere  eseguite.  Gli  potrà  servire  da  guida  a  siffatta 
resipiscenza  anche  l’erudizione  spiegata  intorno  all’ar¬ 
gomento  innanzi  tutto  dai  dotti  Alemanni,  i  quali  colla 
loro  inesauribile  applicazione  sono  giunti  a  risultati  se 
non  definitivi  nell’argomento,  pure  tali  da  stabilire 
certi  capi  saldi  abbastanza  stringenti  per  non  aver  a 
soffrire  ulteriori  smentite. 

In  proposito  vuoisi  rammentare  principalmente  la 
monografia  intitolata  :  KrUische  Studien  Hier  das  Ve- 
nezianische  Skizzenbuch,  di  Alessandro  Amersdorffer 
(Berlino,  1901,  Mayer  u.  Mùlier). 

Quivi,  presi  in  esame,  partitamente  i  disegni  di  Ve¬ 
nezia  e  messili  in  relazione  a  ben  parecchie  òpere  ese¬ 
guite,  si  viene  con  ragioni  convincenti  alla  conclusione 
eh ’essi  sono  il  prodotto  per  la  massima  parte  di  pla¬ 
giari!,  di  copisti,  ai  quali  sarebbe  difficile  dare  un  nome 
preciso,  ma  che  ad  ogni  modo  si  trovano  ad  un  livello 
artistico  ben  inferiore  di  quello  del  giovane  Raffaello, 
la  di  cui  natura,  di  una  finezza  eccezionale,  suole  ri¬ 
velarsi  assai  più  nella  persistente  genialità  del  tratto, 
che  in  determinati  sistemi  di  estrinsecazione  a  secondo 
dei  periodi  della  sua  vita. 

Non  si  saprebbe  in  fine  che  consentire  colla  opi¬ 
nione  espressa  in  proposito  dal  dott.  Giorgio  Gronau 
alla  sua  volta,  che  le  deficienze  infinite  manifestantisi 
in  codesti  disegni  non  sono  da  attribuirsi  all’età  acerba 
dell’autore,  bensì  al  livello  delle  sue  capacità. 

Per  la  stessa  ragione  non  c’è  da  dubitare  che  vor¬ 
ranno  essere  esclusi  dal  novero  delle  produzioni  di  un 
artista  quale  Raffaello  altri  disegni,  che  il  Carotti  ed 
altri  studiosi  tuttora  gli  attribuiscono  senza  sufficiente 
discernimento,  mentre  una  critica  severa  ma  illumi¬ 
nata,  essendo  riescita  ad  una  più  chiara  visione  della 
sua  eletta  natura,  glieli  è  venuti  man  mano  dispu¬ 
tando. 

In  fine,  che  che  sia  di  ciò  e  di  altri  punti,  dove 
d  è  sembrato  dover  fare  delle  riserve  circa  l’esposto 
del  collega,  se  noi  consideriamo  riassuntivamente  il  suo 
volume,  troviamo  sinceramente  da  encomiare  l’amore 
e  la  cura  ch’egli  vi  ha  rivolto;  qualità  per  cui  non  gli 
mancheranno  le  simpatie  di  gran  numero  di  lettori, 
attirati  eziandio  dall’aspetto  decoroso  del  libro  dal 
punto  di  vista  tipografico,  in  ispecie  delle  svariate  e 
ben  scelte  riproduzioni  grafiche  di  tante  opere  mera¬ 
vigliose,  intercalate  nel  testo. 

Gustavo  Frizzoni. 


Josef  Strzygowski  :  Koptùche  Kunst  {Ser¬ 
vice  des  antiquités  de  l'F^gipte.  Catalogue 
général  des  antiquités  égiptiennes  dii  Musée 
dît  Caire.  N°^  ’/ooi-qjçq  et 8'/q.2-ç2oo).'Wien-, 
A.  Holzhausen,  1904.  (Pag.  XXIV,  362, 
con  40  tav.  e  420  illustr.) 

L’infaticabile  studioso  ci  dà  con  ([uesto  volume  che 
egli  segna  ottantaquattresima  delle  sue  opere  una  pre¬ 
ziosa  illustrazione  della  collezione  di  oggetti  copti  del 
Museo  del  Cairo,  dei  quali  pochi  soltanto  erano  stati 
pubblicati  dal  Gayet  e  dal  Criim.  II  catalogo  generale 
degli  ottocento  e  più  oggetti  quasi  tutti  riprodotti  in 
ottime  illustrazioni,  che  lo  Strzygowski  ha  compilato, 
non  è  una  secca  enumerazione  delle  varie  opere  di 
scultura  in  pietra,  in  avorio,  in  legno,  di  lavori  in  me¬ 
tallo,  vetri,  stoffe,  ma  contiene  di  ogni  pezzo  l’esatta 
descrizione,  la  relativa  bibliografia  e  importanti  osser¬ 
vazioni. 

Sull’arte  copta  già  l’autore  ci  aveva  dato  un  saggio 
nel  suo  studio  sull’arte  ellenistica  e  copta  in  Alessan¬ 
dria,  in  base  a  scoperte  dall’Egitto  e  ai  rilievi  d’avorio 
infissi  al  pulpito  del  Duomo  di  Acquisgrana  {Helleîii- 
stìsche  und  koptische  Kunst  in  Alexaìidria.'SNìen,  1902). 
In  questo  suo  volume  di  circa  100  pagine  lo  Strzy¬ 
gowski  afferma  che  fu  la  cultura  ellenistica  e  non  la 
romana,  che  fu  Alessandrine  la  sua  zona  d’influenza 
siriaca,  non  Roma,  che  dettero  ai  Cristianesimo  il  suo 
carattere  capace  alla  KuUurkampf  A  questi  risultati 
Io  Strzygowski  era  giunto  spontaneamente  dallo  studio 
dei  monumenti;  a  questi  stessi  giungevano  contempo¬ 
raneamente  dallo  studio  delle  letterature  uomini  come 
Adolf  Harnack  ed  Hermann  Usener,  Studiando  in¬ 
tagli  in  avorio  e  in  pietra  di  sicura  pertinenza  ales¬ 
sandrina  del  Museo  greco-romano  di  Alessandria,  di 
collezioni  private,  del  Kaiser  Friedrichs  Museum  di 
Berlino,  lo  Strzygowski  raggruppa  con  essi  altre  opere 
già  note  e  prima  mal  giudicate  dagli  storici.  Così  era 
ad  esempio  dei  sei  rilievi  di  avorio  che  stanno  intorno 
al  pulpito  del  Duomo  di  Aachen  sui  quali  si  eran  dati 
i  più  diversi  giudizi,  attribuendoli  alla  decadenza  ro¬ 
mana,  al  tempo  carolingio,  all’età  romanica,  perfino 
aH’antichità ;  ma  con  sicuri  e  indiscutibili  raffronti  lo 
Strzygowski  dimostra  che  essi  sono  i  più  importanti 
esemplari  del  fiore  della  tarda  plastica  egiziana  nel 
campo  dell’intaglio  in  avorio.  Alla  stessa  corrente  ar¬ 
tistica  appartengono  il  famoso  dittico  barberiniano 
oggi  al  Louvre,  colla  figura  di  un  imperatore  a  cavallo 
ritenuto  falsamente  Giustiniano,  e  dallo  Strzygowski 
chiamato  «Costantino  come  eroe  della  fede»;  il  dit¬ 
tico  del  Kuiisthistorisches  Hofmuseiim  di  Vienna  con 
le  rappresentazioni  di  Roma  e  di  Alessandria  ;  la  sta¬ 
tuetta  di  divinità  muliebre  del  museo  di  Cluny  (ripro¬ 
dotta  in  Venturi,  Storia,  I,  pag.  398),  il  frammento 
di  tavola  eburnea  del  Museum  di  Berlino  con  una 


L’Arte.  Vili,  19. 
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figura  virile  che  tiene  nella  destra  tre  maschere  e  derna  cornice  vi  si  trovò  dietro  una  lunga  lista  di  più 

nella  sinistra  una  lira,  creduta  imagine  di  Apollo.  di  350  nomi  di  fedeli,  trascritta  da  H.  Omont,  ‘  che 

A  me  pare  che  allo  stesso  gruppo  si  possano  unire  o  dovevansi  leggere  dopo  la  messa  nelle  preghiere  pei 

per  lo  meno  ricollegare  in  qualche  modo  la  tavoletta  defunti.  Tra  questi  nomi  se  ne  trovano  molti  —  anzi 

del  Museo  Nazionale  di  Ravenna  con  Apollo  e  Dafne,  la  maggior  parte  —  che  mostrano  di  appartenere  alle 


Fig.  I  —  Pilastri  in  legno  da  Bawit.  Cairo,  Museo  (Da  Strzygowski) 


e  un  frammento  della  Bibliothèque  Nationale.  L’attri¬ 
buzione  del  dittico  barberiniano,  sempre  creduto  ro¬ 
mano,  all’arte  egiziana  certo  merita  un  più  lungo  com¬ 
mento,  tanto  più  che  nel  suo  recente  passaggio  al  museo 
del  Louvre  esso  di  nuovo  ricliiamò  l’attenzione  degli 
studiosi  specialmente  francesi.  Quando  il  foglio  eburneo 
da  Roma  giunse  a  Parigi,  togliendolo  dalla  sua  mo- 


comunità  cristiane  del  Reno  e  specialmente  alla  diocesi 
di  Treviri.  I  nomi  son  segnati  in  colore  e  disposti  in 
sei  colonne;  nella  fine  della  quinta  s’incontrano  i  nomi 
di  parecchi  re  d’Austrasia  dalla  seconda  metà  del  vi  se¬ 
colo  fino  alla  metà  del  vn.così  che  la  lista  si  può  ritenere 

*  G.  Schlumberger,  L'  ivoire  Rarbermi.  Monuments  Piot.  1900- 
1901.  Pag.  79. 
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scritta  nel  vii  secolo  e  quindi  il  dittico  doveva  in  quel 
tempo  appartenere  a  una  chiesa  renana,  probabilmente 
a!  Duomo  di  Treviri.  Questa,  come  era  apparso  su¬ 
bito  al  sottoscritto,  e  come  lo  Strzygowski  rileva,  è 
un’altra  prova,  oltre  alle  stilistiche,  della  provenienza 
egiziana  dell’avorio  barberiniano,  e  ci  conferma  nell’a¬ 
nalogia  con  i  rilievi  di  Aachen.  Questi  ultimi  furono 
impiegati  da  re  Enrico  solo  tra  il  1002  e  1014,  e  quindi 
saran  stati  portati  ad  Aachen  verso  il  1000,  e  prima  con 
molta  verosimiglianza  si  trovavano  a  Treviri  o  in  altro 
luogo  sul  Reno  insieme  con  il  dittico  costantiniano, 
venuti  direttamente  da  Alessandria  tra  il  iv  e  il  vii 
secolo.  Queste  relazioni  che  lo  Strzygowski  stabilisce 
tra  le  regioni  renane  e  1’  Oriente  non  sono  nuove  e 


ne  abbiamo  un  altro  documento  fornitoci  dai  rapporti 
innegabili  osservati  dall’  Haseloff  tra  la  scuola  artistica 
deìl’arcivescovo  Egberto  di  Treviri  (977-993)  con  l’arte 
primitiva  cristiana  specialmente  siro-egiziana.  *  Un 
esempio  di  questi  rapporti  ce  i’offre  ad  esempio  la 
copertina  eburnea  dell’evangilario  di  Lorsch,  nel  museo 
cristiano  della  biblioteca  Vaticana.  La  ricordo  perchè 
di  recente  se  ne  è  parlato  anche  su  questa  rivista  (1904, 
pag.  200).  Nell’illustrazione  degli  avori  vaticani  il  Kan- 
zler  la  attribuiva  a!  vi-viii  secolo,  senza  tener  conto 
degli  studi  del  Graeven;  e  A,  Rossi  n€vV Arte  e  al¬ 
trove  ha  giustamente  corretta  la  datazione  facendo  no¬ 
tare  la  derivazione  renana  dell’avorio.  Egli  riconosce 
nell’avorio  €  uno  dei  più  cospicui  prodotti  della  fio¬ 
rente  arte  renana  del  tempo  degli  Ottoni,  ispirato  per 
certi  elementi  ad  un  modello  bizantino  riproducente 
con  grande  fedeltà  il  tipo  arcaico  delle  tavolette  delle 
cinque  parti...»  Bisognava  rilevare  che  questa  imita¬ 
zione  non  è  un  caso  speciale  al  nostro  avorio,  ma  è 
una  prova  di  più  della  presenza  nei  monasteri  renani 

*  A.  Haseloff,  Der  Psalter  Ergbischof  Egberts  von  Trier. 
Trier,  1901. 


al  x-xi  secolo  di  opere  orientali  dei  bassi  tempi  ;  fatto 
che  meriterebbe  un  ampio  studio.  I  rilievi  di  Acqui- 
sgrana  son  da  considerarsi  come  l’anello  di  una  catena 
la  cui  chiave  forse  ci  fornisce  la  ionica  Marsiglia  che 
indipendente  da  Roma  sempre  seguì  il  movimento 
della  cultura  ellenistica-orientale.  Attraverso  Marsiglia 
poteron  passare  anche  alcuni  modelli  siriaci  nell’arte 
carolingia  e  già  Io  Strzygowski  notò  dei  rapporti  tra 
le  miniature  dell’evangelario  di  Ecmiadsin  con  le  mi¬ 
niature  carolinge  specialmente  coll’evangelistario  di 
Godescalco  (781-783).  •  Anche  questo  codice  appartiene 
al  gruppo  di  Metz  o  forse  di  Treviri  stesso. 

Lo  Strzygowski  a  questo  punto  si  propone  un  que¬ 
sito:  Quei  due  gruppi  dì  intagli  in  avorio,  quello 


alessandrino  e  l’altro  egiziano  dei  rilievi  di  Aachen, 
appartengono  a  due  correnti  d’arte  che  si  sono  incon¬ 
trate  nei  secoli,  o  l’uno  è  più  antico  dell’altro?  Ori¬ 
ginariamente  troviamo  in  Egitto  una  sola  arte,  quella 
dei  Faraoni.  Dopo  Alessandro  nella  nuova  città  fon¬ 
data  s’impone  una  nuova  arte,  la  greca.  Nel  periodo 
romano  ne  viene  una  terza  la  siro-orientale.  A  quale 
di  queste  tre  correnti  artistiche  bisogna  riferire  i  nostri 
rilievi?  Quelli  del  primo  gruppo  sono  difficilmente  più 
recenti  del  iv  secolo,  ma  piuttosto  più  antichi.  Ci  per¬ 
suade  di  questo  il  tipo,  la  decorazione,  la  forma  pu¬ 
ramente  greca  e  soprattutto  la  rarità  di  oggetti  cristiani 
tra  essi.  Il  secondo  e  il  terzo  gruppo  sono  invece  più 
tardi,  sono  una  ripetizione  cristiana;  il  quarto  gruppo 
appartiene  già  al  passaggio  dell’arte  ellenistica  in  quella 
copta.  Infine  l’ultimo  gruppo  è  tutto  interamente  copto. 
Notevole  è  il  contrasto  tra  le  produzioni  alessandrine 
e  le  copte  ;  comparando  le  prime  con  le  seconde  si 
vede  come  così  nelle  une  come  nelle  altre  c’è  quasi 
lo  stesso  tipo  ellenistico,  ma  la  forma  è  mutata  in 
uno  spirito  tutto  diverso. 

‘J.  Strzygowski,  Byzantinische  Denkmaeler.  I.- 


Fig.  2  •—  Frammento  di  fregio  del  iv-v  secolo 
Cairo,  Museo  (Da  Strzygowski) 
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l'ig-  3  —  Fraiiiniento  di  pluteo  del  v-vi  secolo 
Cairo,  Museo  (Da  Strzygovvski) 

Lato  anteriore 

Il  nuovo  libro  «  Koptische  Kunst  »  contiene  un  cosi 
gran  numero  di  monumenti,  tpiasi  tutti  riprodotti  in 
ottime  illustrazioni  da  formare  ormai  la  fonte  princi¬ 
pale  per  gli  studi  copti.  Lo  Strzygowski  in  una  breve 
introduzione  delinea  a  grandi  tratti  lo  svolgersi  e  le 
caratteristiche  princi|iali  ili  quest’arte.  L’  Egitto  mostra 
nel  periodo  preellenistico  tra  i  paesi  sul  mare  Me¬ 
diterraneo,  l’arte  nazionale  più  fortemente  caratteristica. 
Dopo  Alessandro  il  Grande,  la  Grecia  vi  si  stabili  fer¬ 
mamente,  sul  Delta  con  Alessandria  e  nell’alto  Egitto 
con  Ftolemais.  Al  tempo  di  Vespasiano  c’erano  sei 
milioni  e  mezzo  di  egiziani,  un  milione  di  Ebrei  e  sol¬ 
tanto  un  mezzo  milione  di  Greci.  Un’ellenizza- 
zione  dell’Egitto  non  fu  possibile  ed  anche  i 
Romani  nè  colonizzarono  in  Egitto,  nè  sopra¬ 
tutto  riuscirono  a  scuoterne  le  istituzioni. 

Invece  nel  campo  religioso  aprirono  essi 
stessi  le  porte;  Iside  diventò  una  dea  romana, 
Serapis  già  da  prima  era  subentrata  al  posto  di 
Fiuto,  e  gli  dei  rimanenti  furono  ragguagliati 
con  quelli  greci.  Non  diversamente  avvenne 
nel  campo  dell’arte.  I  Tolomei  come  gl’impera¬ 
tori  romani  cedettero  all’antico  Egitto;  i  nume¬ 
rosi  templi  dedicati  al  loro  nome  furono  costruiti 
in  stile  egiziano,  i  ritratti  imperiali  non  si  i)os- 
sono  distinguere  da  quelli  degli  antichi  signori. 

In  Alessandria  stessa  il  carattere  egiziano  non 
fu  sopraffatto  dalla  nuova  invasione  di  elementi 
estranei. 

In  Fompei  l’importazione  alessandrina  mostra 
pure  caratteri  egiziani.  Si  potrebbe  cosi  credere 
che  soltanto  il  Cristianesimo  abbia  portato  con 
la  sua  mutazione  la  fine  della  cultura  egizia. 

Ma  ciò  non  è  vero  :  più  che  tutte  le  vicende 


politiche  e  religiose  hanno  operato  chiaramente 
in  questo  gl’interessi  del  commercio  mondiale. 

!  Ciò  che  lo  Strzygowski  chiama  copto  si  compone 
secondo  lui  di  tre  elementi  uniti  :  lo  spirito  e 
la  tecnica  sono  egiziani,  l’oggetto  della  rajipre- 
sentazione  e  i  tipi  son  greci;  i  motivi  ornamen¬ 
tali  sono  siriaci.  Rimangono  fuori  di  importanza 
Roma  e  Bisanzio;  ciò  che  noi  troviamo  nell’  Egitto 
all’epoca  primitiva  cristiana  appartiene  quanto 
alla  sua  origine  all’Egitto  stesso,  all’Oriente  e 
all’Ellaile.  Affermazione  questa  che  potrebbe  di¬ 
scutersi.  (Cfr.  D.  Ajnalov  in  Vizant.  \'rei>ien- 
nìk,  1904,  pag.  270'.  Quanto  all’intlusso  dell’arte 
copta  sulla  bizantina,  lo  Strzygowski  ci  presenta 
due  esempi:  la  ricchezza  di  elementi  decorativi 
architettonici  (capitelli)  passati  tialF  Egitto  a  Bi¬ 
sanzio  e  la  rappresentazione  dell’Anastasis.  È 
noto  come  sia  composta  questa  scena  nell'arte 
bizantina:  Cristo  in  piedi,  con  la  croce  in  mano, 
atterra  le  porte  dell’inferno  e  ne  trae  Adamo  ed 
Èva.  A  terra  c’è  una  figura  di  uomo  incatenato  e 
calpestato  dal  Cristo.  Qual’ è  l’origine  di  ipiesto 
motivo?  Si  deve  cercar  nell’ anticbità?  Ed  è  in  esso 
rappresentato  Ades?  Una  traccia  se  ne  può  trovare 
in  un  Itiogo  dell’Apocalisse  egiziaca,  nella  visita  al- 
l’Ades  di  Setne  e  di  Si-Osiri,  della  Storia  del  Chamua; 
nella  quinta  cerchia  Setne  vide  un  uomo  pregante  e 
gemente,  nel  ctii  occhio  ilestro  era  fissato  il  catenaccio 
della  quinta  cerchia. 

Già  questa  redazione  rammenta  di  lontano  il  tipo  del- 
l’Anastasisbizantina;  ma  più  vicina  è  la  descrizione  della 
pena  inflitta  al  Faraone  per  la  oppressione  di  Israele, 
come  la  descrive  losua  ben  Lewi  da  Fetrus  Venerabilis 
nella  sua  peregrinazione  all’inferno:  «  Faraone  giaceva 


Fig.  4  —  Framento  di  plutuo  del  v-vi  secolo. 
Cairo,  Museo  (Da  Strzygowski) 

Lato  posteriore 
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disteso  nell’ inferno;  il  suo  capo  giaceva  sotto  i  ferrami 
della  porta  dell’ inferno  e  il  suo  occhio  figurava  il  ca¬ 
tenaccio  di  quella  porta  ».  Si  vede  dunque  bene  come 
attraverso  il  giudaismo  la  favola  egiziana  passò  al  bi¬ 
zantinismo.  Lo  Strzygowski  promette  di  dimostrare 
altrove  come  i  Giudei  fossero  per  molte  altre  cose  la 
via  di  trasmissione  dall’Egiziaco  al  Cristiano.  Elementi 


altri  gruppi:  in  cpiello  del  legno  vedonsi  i  pilastri  con 
figure  di  Santi,  provenienti  da  Hawit,  (fig.  i)  che  ap¬ 
partengono  al  vii-viii  secolo.  Altro  fatto  notevole  è 
il  riscontrarsi  di  forme  ornamentali  siriache  in  tutta 
l’arte  copta:  numerosi  fregi  riprodotti  nel  catalogo 
si  compongono  di  motivi  che  si  sono  sviluppati  nel¬ 
l’Asia.  Diamo  ad  esempio  il  bel  frammento  di  fregio 


greci  son  numerosi  nell’arte  copta;  si  riscontrano  in 
monumenti  copti,  tipi  di  divinità  elleniche,  costumi, 
forme.  Ma  il  cristianesimo  portò  un  cambiamento  nel¬ 
l’arte  copta?  Spogliando  il  catalogo  dello  Strzygowski 
si  vede  come  l’arte  copta  appare  quale  un’unità  in 
cui  non  vi  è  distacco  tra  l’antichità  e  il  cristianesimo; 
e  si  nota  anche  come  sian  scarsi  i  monumenti  figurati 
di  contenuto  cristiano  :  nel  gruppo  degli  oggetti  in 
pietra  non  ce  n’è  neanche  uno,  e  pochissimi  negli 


con  rosette  tra  viticci  (fig.  2)  da  riferirsi  al  iv-v  secolo. 

Singolarissimo  è  il  frammento  di  pluteo  di  cui  ripro¬ 
duciamo  le  due  facce  (fig.  3-4).  Nella  parte  anteriore 
si  vedono  in  basso  due  pavoni  che  tengono  con  il  becco 
un  panno  che  sostiene  un  calice  scannellato,  in  cui 
pare  di  vedere  un’ostia.  In  alto  c’è  un’aquila  in  piedi 
con  le  ali  distese,  che  sta  dentro  una  corona  d’alloro. 
Nella  parte  posteriore  tra  volute  di  viticci  vi  son  figure 
d’uccelli  che  beccano  l’uva,  È  uno  dei  pezzi  più  inte- 


Fig.  5  — ■  Bassorilievo  del  Kairos.  Cairo,  Museo  (Da  Strzygowski) 
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ressanti  della  collezione,  e  risale  al  v  vi  secolo.  Di 
somma  importanza  è  pure  il  rilievo  con  la  rappresen¬ 
tazione  del  Kairos  (lìg.  5)  da  attribuirsi  al  iii-iv  secolo. 
Un  giovane  alato,  con  lunghi  capelli,  tunica  e  mantello 
è  rappresentato  in  atto  di  correre,  in  profilo  nella  parte 
inferiore  e  di  faccia  nella  superiore:  tiene  la  mano 
destra  avvicinata  al  piede  sollevato,  porta  nella  sinistra 
uno  strumento  che  lo  Strzygowski  chiama  bastone  (Stab) 
e  a  me  sembra  piuttosto  un  coltello  con  larga  lama 
schiacciata.  Sotto  c’è  una  ruota,  a  sinistra  in  alto  una 
bilancia.  Il  giovane  calpesta  col  piede  sinistro  una  figura 
femminile;  a  sinistra  in  basso  c’è  una  seconda  figura 
di  donna  che  siede  poggiando  dolorosamente  il  capo 
sulla  sinistra,  e  lascia  cadere  la  destra  sul  fianco.  Giu¬ 
stamente  lo  Strzygowski  vi  riconosce  la  rappresenta¬ 
zione  del  Kairos,  ma  gli  sembra  che  si  stacchi  comi:)le- 
tamente  dalle  altre.  Pure  la  rappresentazione  è,  secondo 
me,  quale  doveva  necessariamente  incontrarsi  pel  suo 
tempo.  Io  ho  trattato  ampiamente  la  questione  a  ]5ro- 
posito  del  basso: ilievo  del  Duomo  di  Torcello,  '  di¬ 
mostrando  come  quest’ultimo  benché  derivante  da 
un’antica  imagine  del  Kairos,  avesse  tutt’altro  signifi¬ 
cato:  nel  giovane  che  fugge  mentre  invano  gli  uomini 
cercano  di  afferrarlo  è  simboleggiata  la  Vita,  che  passa 
come  il  vento.  E  quindi  assai  naturale  che  il  rilievo  del 
Museo  del  Cairo  ancora  ispirato  aH'antica  concezione 
greca,  e  specialmente  alessandrina,  abbia  tutti  gli  ele¬ 
menti  che  si  riscontrano  negli  epigrammi  dell’antologia 
greca.  Ma  su  questo  argomento  spero  di  tornare  tra 
breve. 

Il  catalogo  dello  Strzygowski  mette  a  nostra  dispo¬ 
sizione  un  materiale  cosi  abbondante  e  nuovo,  che 
rischiara  completamente  la  storia  artistica  dell’Egitto 
dal  II  al  VII  secolo,  e  mette  in  evidenza  l’innegabile 
parentela  tra  quelle  forme  e  le  altre  che  imperavano 
in  Italia,  in  Erancia,  in  Grecia  in  Asia. 

Adesso  soltanto  sarà  possibile  chiarire  un  altro  lato 
della  oscura  origine  dell’arte  bizantina,  poiché  si  può 
esattamente  valutare  l’importanza  dell’elemento  copto. 
Ci  sembra  utile  ricordare  qui  un  altro  lavoro  dello 
Strzygowski  su  alcune  stoffe  di  seta  provenienti  dal¬ 
l’Egitto  e  conservate  ora  nel  K.  F'riedrich-Museum.  ^ 
Quelle  stol'ife  assai  verosimilmente  provengono  da  An- 
tinoe  e  da  Pachmin  e  secondo  l’autore  appartengono 
alle  fabbriche  artistiche  di  Persia,  Siria  e  Mesopotamia. 
Infine  lo  Strzygowski  espone  una  sua  teoria  di  influenze 
cinesi  sull’industria  persiana-siriaca  per  la  fabbrica¬ 
zione  delle  stoffe. 

Come  si  vede  PA.  solleva  un  gran  numero  di  in¬ 
teressantissimi  problemi  e  soprattutto  jiorta  a  nostra 
conoscenza  materiali  inediti  preziosissimi  per  chi  s’in¬ 
teressi  alle  questioni  delle  origini  dell’arte  bizantina. 

'A  Munoz.  Le  rappresentazioni  allegoriche  della  Vita  nell' arte 
bizantina.  L'Arte,  1904. 

^  SeidensfOjff'e  ans  Aegypten  in  K.  Friedrich^Musenm.  }2\\x\ì\x(i\\  d. 
Kònigl.  Preuss,  Kunstsmlg.  B,  xxiv,  1903.  Pag.  147-178. 


A  questo  proposito  sarebbe  assai  interessante  per 
noi  conoscere  il  libro  del  Bock  che  pure  porta  gran¬ 
dissima  quantità  di  materiali  nuovi,  '  ma  non  avendo 
veduta  l’opera  dobbiamo  accontentarci  della  lunga  e 
lucida  notizia  che  ne  ha  data  PAjnalov.  * 

Antonio  Munoz.' 

Odoardo  M.  GiCtLIOLI  :  Pistoia  nelle  site 
opere  d'arte.  Con  prefazione  di  Alessandro 
Chiappelli,  42  illustrazioni.  Firenze,  F.  Ini- 
machi,  1904. 

Rispetto  alle  vecchie  guide  pistoiesi,  questa  del  Gi- 
glioli  rappresenta  un  significante  progresso;  e  costi¬ 
tuisce  veramente  il  miglior  lavoro  monografico  illustra¬ 
tivo  delle  opere  d’arte  di  Pistoia.  È  condotto  con  grande 
diligenza,  ed  é  ricchissimo  di  notizie  bibliografiche; 
comprende  parecchie  cose  del  tutto  nuove;  ma  tace 
però  di  alcune  opere  d'arte,  che  non  avrebbero  dovuto 
essere  dimenticate,  e  sfugge  talvolta  di  determinare  il 
significato  e  l’attribuzione  di  altre.  Ad  esempio,  PA. 
vede  nella  statua  di  Sant’Andrea  sulla  porta  della 
chiesa  omonima  «  qualche  reminiscenza  della  maniera 
di  Giovanni  Pisano  »,  mentre  c’é  in  essa  ben  più  di 
(pialche  reminiscenza  della  maniera  del  grande  maestro. 
Non  riconosce  nel  monumento  di  Cino  da  Pistoia  il 
fare  di  Agostino  di  Giovanni  e  Agnolo  di  Ventura  senesi; 
e  non  discorre  della  statuetta  di  donna,  la  quale  è  nel 
monumento,  più  piccola  delle  figure  degli  scolari  di 
rnesser  Cino,  ed  é  stata  indicata,  secondo  la  tradizione, 
per  Selvaggia  dei  Vergolesi  che  rnesser  Cino  cantò  nei 
suoi  versi,  «  (piasi  a  significare  —  scrive  il  Tigri  —  che 
le  leggi  e  la  poesia  vinsero  il  gelo  della  tomba  e  lo 
resero  immortale  ».  Questa  statuetta,  che  PA.  prudente 
non  descrive,  é  la  Madonna  annunciata,  la  quale  doveva 
vedersi  a  riscontro  di  Gabriele,  al  sommo  del  monu¬ 
mento,  entro  un’edicoletta.  Tra  le  vicende  della  trasla¬ 
zione  della  sepoltura  poteva  notarsi  ancor  questa:  di 
un’Annunciata  messa  in  fila  con  gli  scolari  di  Ciniis 
de  Franciscììi  de  Sigiòaldis ! 

La  prudenza  che  ha  fatto  tacere  all’A.  di  quella  sta¬ 
tuetta  poteva  anche  impedirgli  di  prendere  partito  per 
l’attribuzione  del  gruppo  della  Visitazione  nella  chiesa 
di  San  Giovanni  Fuorcivitas,  ascritta  ora  ad  Andrea, 
ora  a  Luca  della  Robbia.  Dal  punto  di  vista  si  icono¬ 
grafico,  che  artistico,  l’opera  appartiene  più  a  quello 
che  a  questo.  Basti  osservare  la  testa  della  Vergine 
d’ima  rotondità,  che  non  hanno  mai  le  Madonne  di 
Luca,  e  di  un’espressione  melanconica,  mesta  che  in 
Luca  non  si  ritrova.  Grandi  sono  le  teste  delle  Ma¬ 
donne  di  Luca,  con  aperti  occhi,  con  vaghi  capelli 
ondulati  o  increspati,  con  il  collo  carnoso  e  il  busto 

*  V.  G.  Bock.  Materiali  per  l' archeologia  dell' Egitto  cristiano. 
S.  Pietroburgo,  1901  (russo).  Con  xxxiii  tavole  fototipiche  e  too 
incisioni  nel  testo. 

^Nat  Vizantijskij  V’remennik,  1902,  pag.  152-196. 
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matronale;  mentre  quelle  di  Andrea  hanno  la  testa 
curva,  inchina,  pensosa,  il  collo  debole  e  il  corpo  meno 
formoso.  D’altronde  la  figurazione  della  Visitazione, 
come  vediamo  in  San  Giovanni  fuorcivitas,  si  ritrova 
soltanto  al  principio  del  secolo  xvi,  per  esempio  nella 
pittura  deH’Albertinelli  nella  galleria  degli  Uffizi.  Si 
noti  infine  che  il  tipo  di  Elisabetta  corrisponde  con  la 
figura  della  Santa  inginocchiata  nel  quadro  maiolicato 
di  Andrea,  che  vedesi  nel  convento  dell’Osservanza 
presso  Siena. 

Tra  le  sculture,  l’A.  poteva  dedicare  qualche  parola 
ai  frammenti  del  Sepolcro  di  Giovanni  di  Gherardino 
Ammanati,  i  quali  si  vedono  all’esterno  della  chiesa  di 
San  Francesco,  opera,  a  nostro  parere,  di  fra’  Guglielmo 
da  Pisa;  e  avrebbe  pure  potuto  trattenersi  alquanto 
sull’abside  di  Santa  Maria  nuova,  in  fondo  al  Corso, 
con  un’iscrizione  che  ricorda  quel  Magister  Bonus,  che 
lavorò  pure  nella  chiesa  di  San  Salvatore  in  via  torre 
di  Catilina. 

Ma  lasciamo  gli  appunti,  qui  fatti  al  diligentissimo  A. 
solo  per  dimostrargli  quanto  teniamo  in  conto  il  suo 
lavoro  che,  nelle  edizioni  seguenti,  potrà  essere,  con 
opportune  aggiunte  e  modificazioni,  veramente  esem¬ 
plare. 

La  materia  è  distribuita  con  criterio  sistematico  e, 
anche  sotto  tale  riguardo,  quest’opera  è  preferibile  di 
gran  lunga  alle  vecchie  guide.  Non  ci  sembra  tuttavia 
opportuno  di  classificare  nella  trattazione  gli  architravi, 
i  pulpiti,  i  monumenti  sepolcrali,  ecc.  L’osservanza  del 
criterio  topografico  avrebbe  data  maggiore  unità  al 
lavoro,  non  separate  le  sculture  e  le  pitture  dal  loro 
ambiente  architettonico.  Ma  con  facilità  l’A.  potrà  nelle 
nuove  edizioni  collegare,  stringere  insieme  le  parti  cor¬ 
rispondenti  del  suo  lavoro.  Egli  ha  voluto  vedere  nella 
città  di  Pistoia  il  cammino  dell’arte,  comporre  la  storia 
artistica  pistoiese;  ma  giova  credere  che  i  lettori  gli 
saranno  grati,  se  vorrà  dare  una  distribuzione  pratica 
alla  materia  cosi  bene  elaborata. 

A.  V. 

Cornelio  Budinich  :  Il  palazzo  ducale  d' Ur- 
biìio.  Trieste;  Sambo,  1904. 

Di  Luciano  Deilauranna,  architetto  del  grande  pa¬ 
lazzo  ducale  d’ Urbino,  «dotto  et  instrutto  in  l’arte 
dell’architettura  »  come  lo  dice  la  patente  rilasciatagli 
dal  duca  Federico  da  Montefeltro,  noi  conoscevamo 
sinora  soltanto  quelle  notizie  risultanti  dai  documenti 
pubblicati  dal  Gaye  e  dal  Pungileoni  ;  scarse  ed  ine¬ 
satte  tanto,  che  la  lettura  errata  del  nome  —  Di  Lau- 
rana  —  aveva  dato  origine  a  lunghe  polemiche  relative 
alla  sua  patria  tra  coloro,  tra  cui  il  Tedeschi,  che  lo 
ritenevano  di  Lovrana  nell’ Istria,  e  coloro,  come  il 
Brunelli,  che  lo  dicevano  di  Vrana  in  Dalmazia.  Il 
lavoro  del  Budinich  viene  ora  a  risolvere  definitiva¬ 
mente  tali  questioni  ed  a  rappresentarci  completa  la  fi- 
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guradel  grande  architetto  quattrocentista  :  gli  undici  do¬ 
cumenti  inediti  cheegli  ora  pubblica  nella  seconda  parte 
del  suo  libro,  e  che  ha  tratto  dagli  archivi  di  Mantova, 
di  Pesaro,  di  San  .Sepolcro  (tra  i  quali  è  anche  una 
lettera  autografa  ed  il  testamento  dell’artista),  ci  danno 
indicazioni  autentiche  sul  suo  nome,  Luciano  «  Dei¬ 
lauranna»  di  Martino,  sulla  sua  patria,  Zara,  su  varie 
vicende  della  sua  vita:  ci  dicono  come  egli  fosse  nel¬ 
l’anno  1465  ai  servigi  della  corte  di  Mantova,  tra  il  1467 
e  il  1472  attendesse  ai  lavori  d’  Urbino,  tra  il  1476  e 
il  1479  si  trovasse  a  Pesaro  pei  lavori  del  grande  ca¬ 
stello,  di  cui  fu  architetto. 

Accanto  a  questi  dati  importantissimi  per  la  bio¬ 
grafia  dell’insigne  artista,  l’A.,  a  cui  già  si  debbono 
altre  ricerche  sulle  opere  di  Luciano,  ^  pone  ora  lo 
studio  del  suo  massimo  lavoro,  il  palazzo  ducale  d’  Ur¬ 
bino,  che  Federico  da  Montefeltro  volle  fosse  «  habi- 
tatione  bella  et  degna  »  e  che  per  molto  tempo  fu 
considerato  come  il  tipo  più  completo  di  una  sontuosa 
dimora  principesca.  Nel  primo  capitolo  del  libro  l’A. 
ne  studia  analiticamente  le  varie  parti,  indugiandosi 
specialmente  sugli  elementi  delio  splendido  cortile  che 
può  dirsi  il  primo  modello  a  quello  del  palazzo  della 
Cancelleria  in  Roma;  distingue  l’edificio  architettato 
dal  Deilauranna  dalle  costruzioni  precedenti,  che  co¬ 
stituivano  l’originaria  abitazione  dei  Montefeltro,  e  da 
quelle  posteriormente  aggiunte  che  lo  hanno  aumen¬ 
tato  d’un  piano  distruggendone  il  coronamento  a  merli  ; 
e  cerca  rintracciare  la  corrente  artistica  dell’aureo Quat- 
trocentodacui  deriva  l’opera  di  Luciano,  che  ad  Urbino 
ha  trovato  la  sua  massima  espressione. 

Oltre  a  Luciano,  che  ne  fu  il  vero  architetto,  altri 
insigni  artefici  lavorarono  nel  palazzo  ;  e  primo  tra 
tutti  qell’Ambrogio  Barocci  di  Milano,  che  già  aveva 
lavorato  in  San  Michele  di  Venezia  e  che  qui  doveva 
dare  la  misura  della  sua  arte  finissima  ed  originale 
d’intagliatore.  Di  lui  si  occupa  a  lungo  l’A.,  determi¬ 
nandone  tra  il  1483  ed  il  1501  l’epoca  della  dimora 
in  Urbino  ed  illustrandone  l’opera.  Passa  quindi  a 
studiare,  nell’ultimo  capitolo,  il  complesso  di  forme 
architettoniche  che  si  riconnettono  al  palazzo  d’Urbino, 
prodotte  da  quel  gruppo  di  artisti,  come  Pippo  fio¬ 
rentino,  fra  Carnovale,  Paolo  Scirri,  che  aveva  il  suo 
centro  nella  corte  del  magnifico  Federico;  e  sfilano 
rapidamente  sotto  questo  esame  comparato  edifici  come 
il  bel  palazzo  di  Gubbio,  purtroppo  ora  semi-abban¬ 
donato  e  cadente,  come  la  chiesa  di  San  Bernardino, 
la  loggia  dell’ospedale,  il  palazzo  Passione!  in  Urbino, 
il  portico  della  cattedrale  di  Spoleto. 

Cosi  dunque  l’importante  studio  del  Budinich,  con¬ 
dotto  con  ottimo  metodo  e  corredato  di  numerose  il¬ 
lustrazioni,  molte  delle  quali  belle  ed  evidenti,  viene 
a  portare  un  contributo  notevole  non  solo  alle  cogni- 

^  Vedi  l’opuscolo  :  Un  quadro  di  Luciano  Deilauranna  nella 
Galleria  annessa  all' Istiitdo  di  Belle  Arti  in  Urbino,  Trieste, 
Sambo,  1903. 
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zioni  sulla  vita  di  Luciano  Dellauranna,  ma  altresi 
alle  comprensioni  di  un  periodo  ben  delimitato  nel- 
l’architettura  del  Quattrocento,  periodo  le  cui  forme 
furono  dal  Geymüller  riunite  in  uno  stile  a  parte: 
stile  urbinate  o  lauranesco.  G.  G. 

ÌMax  Sauerlandt:  Dìe  Bilchverke  des  Gio¬ 
vali  ìli  Pisano.  j\Iit  31  abbildungen  in  auto¬ 
tipie,  1Ç04,  Düsseldorf  und  Leipzig,  Karl 
Robeet  Langewiesche  (8°,  pag.  112). 

È  una  eccellente  monog'rafia  sul  celebrato  maestro, 
uno  studio  diligente  delle  sue  opere  classificate  in  ri¬ 
goroso  ordine  cronologico.  L'A.  tratta  dapprima  del 
pulpito  di  Siena,  nel  quale  Giovanni  lu  collaboratore 
del  padre;  poi  della  pila  marmorea  deiraccpia  santa 
in  San  Giovanni  di  Pistoia,  notando  giustamente  come 
l’opera  sia  (iiossima  al  tempo  in  cui  fu  compiuto  il 
pergamo  senese.  Esamina  quindi  la  Madonna  del  Cam¬ 
posanto  di  Pisa,  che  già  era  sulla  porta  della  cappella 
di  San  Ranieri  nel  Duomo  pisano,  e  l’ascrive  al  primo 
periotlo  dell’attività  di  Giovanni,  invece  che  al  1300, 
come  altri  ha  voluto.  E  passa  a  discorrere  della  fonte 
di  Piazza  di  Perugia,  ripetendo  la  scorrettissima  iscri¬ 
zione,  già  stami^ata  dal  Vermiglioii,  dal  Supino,  dal 
Polaczek.  Questi  anzi  (notando  che  nei  versi  si  legge, 
dopo  che  è  fatta  parola  di  Nicolò  e  di  Giovanni  :  Natu 
Pisani)  concluse  che  il  siqiporre  da  alcuni  studiosi, 
come  ha  fatto  il  sottoscritto,  che  Niccolò  sia  d’Apulia, 
è  un  grosso  errore.  Quel  natu  Pisani  veniva  a  trion¬ 
fare  delle  ricerche  stilistiche  ;  e  Emilio  Male  nella  Ga¬ 
zette  des  Beaux  Arts  non  sa  come  difendere  il  Ilertaux 
dall’attacco  formidabile  del  Polaczek. 

A  questo  proposito,  il  nostro  autore  si  attiene  stret¬ 
tamente  al  F^olaczek,  che  pure  poteva  tenere  in  conto 
che  i  versi  della  fonte  perugina  non  valgono  tanto  da 
far  mettere  nel  dimenticatoio  ciò  che  si  legge  nella 
convenzione  stipulata  a  Pisa,  anzi  nel  battistero  pisano, 
da  fra’  Melano,  operaio  del  Duomo  di  Siena,  con 
Nicolaus  quondam  Petri  de  Apulia.  Ma  c’è  di  peggio  : 
il  Polaczek  ha  tentato  la  ricostruzione  critica  dell’iscri¬ 
zione  sopra  il  fac-simile  dato  dal  Vermiglioii,  e  proprio, 
è  necessario  convincersi,  che  invece  di  NATV,  si 
legge  de  visu  : 

ITV  PISANI.  SINT  MVLTO  TEMPORE  SANI 

Itv,  parola  chiara,  ben  definita,  senza  abbreviature, 
senz’abrasioni,  evidentemente  è  usato  per  andata,  come 
un  ablativo  di  modo  o  di  causa;  e  quindi  si  deve  in¬ 
tendere  :  per  elezione  di  dimora  o  per  immigrazione. 

Cadono  così  i  nuovi  argomenti  contro  l’origine  pu¬ 
gliese  di  Nicola,  anzi  si  ritorcono  a  pro  di  essa. 

Ma,  lasciando  a  parte  questa  questione,  notiamo 
come  l’A.  assegni  l’iscrizione  della  fonte  al  1280,  non 
al  1278,  data  del  suo  compimento,  all’anno  in  cui 
erano  in  carica  Matteo  da  Correggio  podestà  e  Ermanno 


da  Sassoferrato,  capitano  del  Popolo,  figurati  sulla 
fonte  stessa.  Non  vediamo  il  perchè  dell’assegnazione 
della  scritta  al  1280,  tanto  più  che  il  1278  cade  del  resto 
nel  periodo  in  cui  furono  papa  Niccolò  III  (1277-1280) 
e  imperatore  Rodolfo  li  (1273-1291).  Circa  alla  distin¬ 
zione  dell’opera  di  Nicola  da  quella  di  Giovanni  nella 
Fonte,  ci  sembra  che  gli  studiosi  potranno  conformarsi 
in  parte  al  parere  dell ’A.,  ma  non  vedere  con  lui  nella 
vasca  inferiore  l’opera  di  Arnolfo  di  Cambio.  Che 
Arnolfo  abbia  lavorato  a  Perugia  è  fuor  di  dubbio, 
ma  resta  ancora  da  spiegarsi  dove;  e  se  è  esatto  quanto 
comunicò  Adamo  Rossi  al  Frey  circa  un’altra  fonte, 
eretta  presso  palazzo  Paldeschi,  potrebbesi  chiedere 
se  Arnolfo  non  abbia  lavorato  per  quella  succursale 
della  fonte  stessa,  e  scolpito  quelle  tre  lastre  di  marmo 
figurate  che  ora  si  veggono  nel  Museo  archeologico 
di  Perugia.  Certo  è  che  in  quelle  tre  lastre  si  ritro¬ 
vano  i  caratteri  propri  dell’arte  di  Arnolfo,  e  rjuali  non 
si  riscontrano  nella  fonte  di  Piazza. 

In  seguito  l’A.  esamina  la  Madonna  sulla  ])orta  del 
Battistero  di  Pisa,  la  quale  assegna  al  periodo  1278-83, 
in  cui  Giovanni  eresse  il  Camposanto;  e  la  sibilla  nel 
Duomo  di  Siena,  la  sola  statua  ch’egli  attribuisca  alla 
mano  propria  dell’artista  sulla  facciata  del  Duomo  se¬ 
nese.  Eppure  nei  frammenti  del  Museo  dell’Opera  della 
cattedrale,  e  nella  facciata  stessa,  può  vedersi  come 
il  lavoro  di  Giovanni  non  fosse  solo  limitato  a  (piella 
statua.  Anche  in  (]uel  di  Siena,  a  Massa  Marittima  e 
a  .San  Quirico  d’Orcia,  l’A.  avrebbe  irotuto  trovar  le 
tracce  dell’attività  del  maestro. 

La  Madonna  intagliata  in  avorio  del  1299,  il  Santo 
Andrea  sulla  porta  della  chiesa  omonima  a  Pistoia, 
la  Madonna  dell’Arena  di  Padova  e  la  statua  di  En¬ 
rico  Scrovegni  che  si  vede  nella  sagrestia  dello  stesso 
oratorio,  il  monumento  di  Margherita  di  Lussemburgo 
in  Genova,  la  Madonna  della  Cintola  in  Prato,  sono 
le  altre  opere  di  Giovanni  Pisano  che  l’A.  ha  analizzato 
con  ogni  attenzione.  Dopo  ciò  passa  in  rassegna  le 
opere  perdute  e  non  autentiche  del  maestro;  e  con 
molto  acume  toglie  l’attribuzione  a  lui  della  Madonna 
di  Berlino,  tutta  simile  a  quella  del  Museo  civico  di 
Torino. 

p;  infine  l’autore  studia  i  pergami  di  Pistoia  e  di 
Pisa  eseguiti  da  Giovanni,  e  chiude  il  libro  con  alcune 
considerazioni  generali,  che  scaturiscono  dall’intimo 
delle  forme  del  grande  maestro,  dall’A.  bene  osser¬ 
vate  e  penetrate. 

A.  V. 

Care  Neumann:  Rembrandt.  Berlin,  Stut¬ 
tgart,  W.  Speman,  1902,  pag.  655. 

In  contrasto  alle  facili  biografiuccie  e  raccolte  di  fotografie 
che  formano  la  delizia  del  grande  pubblico,  il  Neumann  ha 
dettato  su  Rembrandt  un  profondo  studio  estetico  e  psicolo¬ 
gico  che  entra  ncH’anima  del  grande  artista  e  del  suo  popolo 
e  che  tenta  di  svelarne  i  misteri.  Dopo  i  lavori  del  Bode  che 
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ha  ordinate  cronologicamente  e  pubblicate  in  riproduzioni  le 
tele  del  maestro,  e  di  W.  von  Seidlitz  che  ne  ha  ristudiate 
diligentemente  le  stampe,  l’A.  si  sente  dispensato  da  ogni 
ricerca  critica  ed  erudita,  e  spazia  liberamente  nei  campi  del¬ 
l'estetica,  non  con  vane  frasi,  ma  ponendosi  avanti  ben  defi¬ 
niti  problemi  morali  e  tecnici,  e  raccogliendo  copiose  inte¬ 
ressantissime  notizie  intorno  alla  società  olandese,  all'azione 
sull'arte  pittorica  esercitata  dal  teatro  coi  suoi  feroci  drammi, 
all’ influsso  del  movimento  religioso  sulla  cultura  e  sull’arte 
olandese.  Non  mancano  qua  e  là  ridondanze  e  astruserie  e 
spesso  le  analisi  e  le  esplicazioni  rendono  più  densa  l’oscu¬ 
rità;  ma  in  generale  l’A.  riesce  a  farci  vedere  bene  l’espli¬ 
carsi  del  genio  e  le  sue  parole  sono  sempre  all’altezza  del 
soggetto.  Per  il  grande  quadro  della  Ronda,  egli  sostiene 


l’idea  che  il  pittore  abbia  voluto  rappresentare  l'uscire  della 
folla  armata  da  un  tunnel  o  galleria  oscura. 

Il  Neumann  ha  larga  conoscenza  della  pittura  italiana  della 
fine  del  secolo  XV,  del  principio  del  Seicento,  e  se  ne  giova 
per  utili  raffronti  e  belle  osservazioni.  Da  noi  questo  periodo, 
così  eminentemente  pittorico,  dell’arte  nostra  è  ancora  molto 
trascurato  dagli  studiosi;  eppure  il  Saravia,  il  Reni,  il  Cara¬ 
vaggio,  il  Quercino,  il  Domenichino  e  Luca  Giordano  per  il 
naturalismo,  per  il  movimento,  per  i  contrasti  di  luce  hanno 
avuto  grande  importanza  nel  sorgere  della  pittura  moderna 
in  Europa. 

L’opera  si  chiude  con  alcune  appendici  sul  miglior  modo 
di  esporre  il  gran  quadro  della  Ronda  notturna,  nell’archi¬ 
tettura  e  nell’arte  industriale  nei  quadri  di  Rembrandt. 

G.  F. 
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Storia  dell’arte  in  generale.  Opere  di  consulta* 
zione  e  divulgazione.  Topografia  artistica  ge> 
nerale.  Relazioni  tra  la  storia  dell’arte  e  le 
altre  scienze.  Questioni  e  studi  generali  di  tec¬ 
nica,  di  estetica,  di  iconografia. 

126.  Biermann  (G.),  Verona.  — Leipzig,  E.  A.  See- 
mann,  1904,  in-S”,  pag.  190,  con  125  illustrazioni. 

Mancava  una  monografia  su  Verona  secondo  gl’intenti 
moderni,  e  perciò  è  tanto  più  interessante  il  recente  lavoro 
del  Biermann,  uscito  nella  collezione  delle  Berììhmte  Kunst- 
stdtten  (n.  23).  La  materia  è  divisa  in  7  capitoli.  Accenna 
ai  resti  artistici  prima  dell’età  romanica,  nei  2  primi  capitoli. 
Nel  3°  si  sofferma  sulle  monumentali  basiliche  romaniche; 
e  dopo  aver  accennato  alle  condizioni  politiche  di  Verona 
nel  300,  parla  nel  5°  capitolo  dell’età  più  bella  dell’arte  ve- 

*  Un  cenno  sul  nuovo  ordine  in  cui  si  presenta  questo  bollet¬ 
tino.  Premettiamo  francamente  non  avere,  secondo  noi,  vera 
importanza  una  classificazione  piuttosto  che  un’altra,  special- 
mente  in  un  bollettino  bimestrale,  di  necessità  limitato;  ma  è 
pur  vero  che  un  certo  ordinamento  sistematico  è  desiderato 
dai  lettori,  anche  in  un  breve  elenco,  per  quel  certo  senso  di  or¬ 
dine  e  di  armonia  che  è  nello  spirito  di  ogni  studioso  special- 
mente  di  storia,  e  che  in  parte  è  anche  un  senso  estetico.  In  tal 
caso,  non  sentendoci  paghi  delle  classificazioni  tradizionali,  già 
ideate  quando  gli  studi  avevano  un  diverso  svolgimento  e  indi¬ 
rizzo  o,come  la  storia  dell’arte,  nonne  avevano  alcuno  ben  deter¬ 
minato,  si  è  cercato  applicare  qui  un  altro  ordinamento,  a  linee 
semplici  e  desunte  più  direttamente  dall’indole  e  dalla  metodica 
degli  studi  che  ne  sono  materia.  Il  cardine  del  nuovo  indirizzo 
della  storia  artistica  è  lo  studio  dei  singoli  monumenti;  quindi 
una  categoria  essenziale,  che  raccoglie  le  pubblicazioni  di  storia 
particolare  della  produzione  artistica,  cioè  dei  monumenti,  intesa 
questa  parola  nell’ampio  senso  scientifico.  Da  questi  lavori  de¬ 
rivano,  come  dall’analisi  la  sintesi,  le  opere  generali  fondamen¬ 
tali,  nonché  le  cosidette  opere  di  consultazione  e  di  divulga 
zione,  le  quali  formano  una  categoria  di  carattere  generale; 
quivi  saranno  raccolte  anche  tutte  quelle  pubblicazioni,  le 
quali,  pur  essendo  di  argomento  circoscritto  o  singolare,  e  quindi 
in  sè  stesse  opere  speciali,  sono  per  la  storia  dell’arte  contributi 
di  indole  generale.  Dalla  elaborazione  degli  studi  provengono 


ronese.  Essa  è  per  il  B.  il  ’300  con  le  arche  monumentali 
e  la  scuola  pittorica  d’Altichiero.  Pisanello  appartiene  già 
alla  tarda  fioritura  e  cosi  tutti  i  quattrocentisti  posteriori.  Nel¬ 
l’ultimo  capitolo  parla  dei  Cinquecentisti.  Si  può  osservare 
al  Biermann  una  troppo  grande  regolarità  d’ idee  (ciò  che 
spesso  significa  empirismo  di  cognizioni)  anche  là  dove  la 
critica  recente  mette  punti  interrogativi,  come  ad  esempio 
nell’attribuire  al  Rosso  le  terracotte  della  cappella  Pellegrini. 
Ad  ogni  modo  nessuna  migliore  guida  per  ora  di  quest’opera 
a  chi  voglia  iniziarsi  a  sentire  Verona.  l.  v. 

127.  Burckhardt  (Jacob),  Geschichte  der  Renais¬ 
sance  in  Italien.  IV  Aulì,  bearb.  von  H.  Hultzinger. 
Stuttgart,  Neff,  1904,  p.  xvi,  419. 

Questa  quarta  edizione  dell’opera  differisce  dalle  prece¬ 
denti  soltanto  per  talune  pregevoli  illustrazioni  aggiunte,  per 

poi,  o  acquistano  nuova  forma  e  nuova  essenza,  alcune  speciali 
istituzioni  che  sono  l’esplicazione  immediata  dei  rapporti  tra 
i  nostri  studi  e  la  vita  attuale,  come  i  mezzi  per  la  diffusione 
della  cultura  e  per  la  conservazione  e  la  ricerca  dei  monumenti 
dell’arte;  e  così  in  un’  altra  categoria  si  registrano  gl  i  scritti  che  ri¬ 
flettono  il  movimento  delle  idee  e  i  loro  effetti  pratici  principal¬ 
mente  su  l’insegnamento,  la  legislazione,  le  vicende  delle  opere 
d’arte.  A  queste  tre  categorie  fondamentali,  un’altra  sola  se  n’ag¬ 
giunge,  per  la  biografia  degli  artisti,  considerando  che  il  valore 
di  cotali  pubblicazioni  come  essenziale  complemento  dello  studio 
delle  opere  d’arte,  e  il  particolare  loro  carattere  anche  quando 
hanno  forma  generale,  non  consigliano  di  inserirle  nelle  altre 
Categorie.  La  divisione  è  adunque  molto  sommaria;  non  però  si 
può  esser  certi  chela  distribuzione  della  materia  avvenga  con 
precisione  matematica,  come  molti  vorrebbero;  gli  autori  non 
scrivono  pei  bibliografi,  e  quindi  non  si  può  sempre  sperare 
che  ogni  libro  o  articolo  abbia  già  in  una  classificazione  sistema¬ 
tica  il  suo  posto  preciso  come  i  soldati  nelle  loro  file.  In  ogni 
puntata  del  bullettino  sarà  agevole  a  qualunque  lettore,  in  cosi 
poche  pagine,  accorgersi  di  tutto  ciò  che  può  interessarlo;  alla 
fine  del  volume  poi  porremo  indici  copiosi,  e  diligenti.  Ciò  che 
appunto  importa  essenzialmente  in  simili  faccende  è  la  dili¬ 
genza,  ed  a  questo  fine  adopereremo  la  nostra  buona  volontà. 

A.  R. 
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alcuni  dati  nuovi  tratti  da  lavori  recentemente  pubblicati,  per 
un  importante  paragrafo  quasi  completamente  nuovo  sulle 
fontane.  Rimangono  immutate  le  principali  caratteristiche  del 
lavoro;  i  pregi  di  chiarezza,  di  esposizione,  di  conoscenza 
completa  delle  molteplici  condizioni  d'ambiente,  di  efficacia 
nella  sintesi  ;  i  difetti,  dovuti  all’ordinamento  secondo  i  vari 
tipi  di  edifici,  che  mal  si  presta  a  seguire  lo  sviluppo  delle 
forme  architettoniche,  ed  all’ineguaglianza  delle  incisioni  che 
illustrano  il  testo,  alcune  delle  quali  belle  ed  evidenti,  altre 
imperfette  e  non  fedeli.  Il  primo  di  questi  difetti  è  insito  al 
lavoro  e  non  potrebbe  togliersi  senza  distrugger  l’opera;  il 
secondo  va  diminuendo  sempre  più  nelle  edizioni  che  si  sus¬ 
seguono.  Ed  il  libro  rimane  ancora  forse  la  più  bella  e  com¬ 
pleta  storia  dell’architettura  italiana  del  Rinascimento  ;  certo 
migliore  di  quelle  che  l'hanno  seguito  ed  hanno  inutilmente 
cercato  d' imitarlo.  g,  g, 

128.  Broussolle  (J.  C.),  Le  Christ  de  la  Legende 
Doree  ;  ouvrage  illustré  d'un  commentaire  artistique 
et  de  40J  gravures.  —  Paris,  Maison  de  la  Bonne  Presse 
[1904],  in-S°,  pag.  xin,  4S3. 

K  un  libro  scritto  cou  grande  entusiasmo,  che  giustifica 
la  mancanza  di  una  sempre  uguale  e  rigorosa  indagine  scien¬ 
tifica.  Tuttavia  bisogna  ricordare  che  l’A.  si  prefisse  di  fare 
un’opera  di  volgarizzazione,  piuttosto  che  un  livre  savant, 
come  dice  egli  stesso  nella  prefazione.  Importanti  alcune  il¬ 
lustrazioni,  tratte  da  sculture  e  da  miniature  francesi  e  fiam¬ 
minghe. 

129.  Chiappei.li  (Alessandro),  Pagine  d'antica 
arte  fiorentina. — ^  F'irenze,  Luinaclii,  1905,8°,  pag.  181. 

Nel  presente  volume  sono  composti  in  unità  di  disegno 
scritti  solo  in  parte  e  in  altra  forma  e  misura  pubblicati  dal- 
l’A.  nella  Nuova  .-Intclogia,  nella  Rivista  d' Italia  e  neH’./p- 
chivio  Storico  Italiano.  Precede  un  saggio  sintetico  sulla  pit¬ 
tura  fiorentina  del  Rinascimento;  segue  una  discussione  critica 
sulle  origini  della  pittura  fiorentina  e  sulla  questione  di  Cimabue, 
oggi  così  vivamente  dibattuta  dal  Langton  Douglas  e  da  altri 
critici,  specialmente  inglesi.  In  un  terzo  studio  sono  genialmente 
esaminatele  differenze  caratteristiche  fra  le  due  scuole,  fioren¬ 
tina  e  senese,  nel  secolo  xiv.  Alcune  pagine  sulle  attinenze 
dei  pittori  di  questo  secolo  coi  due  ordini  monastici,  domeni¬ 
cano  e  francescano,  compiono  questi  studi  preliminari. 

In  appresso  l’A.  ripubblica  il  notissimo  suo  studio  «  sul 
ritratto  di  Dante  nel  Paradiso  dell’Orcogna  »,  che  suscitò  già 
così  vive  discussioni;  e  rimuove  alcune  difficoltà  che  furono 
elevate  contro  questa  identificazione  iconografica,  d’altronde 
accettata  da  molta  parte  della  critica  più  severa.  In  uno  studio 
su  €  Masaccio  e  Filippino  »  è  con  nuovi  criteri  distinta  l’opera 
propria  dei  due  maestri  nella  cappella  Brancacci  ;  e  in  un  altro 
sovra  Fra  Filippo  sono  aggiunte  alcune  nuove  osservazioni 
agli  studi  più  recenti  del  Supino  e  dello  Strutt  su  questo 
argomento. 

Nella  terza  parte  del  lavoro,  dopo  uno  studio  generale 
sugli  scultori  fiorentini  del  primo  Rinascimento,  è  richiamata 
l’attenzione  della  critica  sull’opera  scultoria,  troppo  poco  an¬ 
cora  considerata  e  pregiata,  di  Filippo  Brunelleschi.  Di  questo 
infine  è  bene  illustrata  la  V^ita  male  attribuita  al  contempo¬ 


raneo  Manetti;  e  dell'anonima  biografia  è  ripubblicato  più 
correttamente  il  nuovo  frammento  tratto  da  un  codice  pi¬ 
stoiese  del  secolo  xvi,  già  fatto  conoscere  dall’A.  nell’^r- 
chtvio  Storico  Italiano  (1896).  Queste  belle  ed  efficaci  pagine 
di  schietta  prosa  italiana  chiudono  il  volume,  che  è  opera 
insieme  di  critico  sapiente  e  di  fine  scrittore.  e.  b. 

130.  Gerspach  (E.),  Les  procédés  de  la  peinture  à 
fresque:  erreurs  et  préjugés.  [L’Art,  XX Ve  année, 

35-38;  Paris  1905). 

Ricordi  storici  e  tecnici  per  rilevare  i  pregiudizi  che  sembra 
si  abbiano  in  h rancia  contro  la  pittura  a  fresco:  osservazioni 
sui  procedimenti  dei  maestri  italiani  del  Rinascimento. 

131.  Gerspach  (E.),  I^ne  cité  ambrosienne :  Catti- 
pione.  [Sance s  et  travaux  de  l’Ac.  des  scienc.  mor.,  et 
poi.  Inst.  d.  Fr.,  64°  a.,  t.  62,  jtag.  243-255  ;  Paris,  1904). 

Brevi  cenni  storici,  con  particolari  osservazioni  su  gli  af¬ 
freschi  del  santuario  della  Madonna  de’  Ghirli  e  su  l’ impor¬ 
tanza  del  paese  come  patria  d’artisti. 

132.  Giovannoni  (G.),  La  sala  termale  della  villa 
Liciniana  e  le  cupole  romane.  (Estratto  dagli  Annali 
della  Società  Ingegneri  ed  Architetti  Italiani,  III,  1904, 
pag.  39,  tav.  II). 

Dopo  analizzati  gli  elementi  di  costruzione  del  monumento 
romano  che  è  conosciuto  sotto  il  nome  di  tempio  di  Minerva 
Medica  e  che  fu  invece  una  .sala  negli  Horti  dell’  imperatore 
Licinio  Gallieno,  e  dopo  aver  in  particolare  studiata  la  co¬ 
stituzione  della  sua  grande  cupola,  ora  in  parte  crollata,  l’A. 
segue  l’evoluzione,  non  solo  nel  periodo  antico,  ma  altresì 
nel  Medio  Evo  e  nel  Rinascimento,  del  tipo  di  costruzione 
a  cupola  e  dei  suoi  successivi  perfezionamenti  tecnici  ;  ed 
occupandosi  degli  edifici  bizantini,  ne  sostiene  la  derivazione, 
per  questa  speciale  categoria  di  procedimenti  costruttivi,  dal¬ 
l’architettura  romana. 

133-  GosCHE(AGNEs),/I/(t//(?;ti3'.  — Leipzig,  Seemann, 
1904,  8°,  pag.  222. 

E  il  n.  27  delle  Ber'ùhmte  Kunststiitteji.  La  raccolta  ha 
ancora  il  vanto,  su  altre  venute  posteriormente,  di  portare 
agli  studi  qualche  elemento  o  documento  nuovo,  o  per  lo 
meno  di  presentare  un  quadro  sintetico  e  riassuntivo  di  quanto 
le  più  moderne  ricerche  hanno  saputo  produrre  nel  campo 
della  storia  dell’arte. 

Il  libro  della  G.  ha  precisamente  il  merito  di  porgere 
allo  studioso  e  al  lettore  tutt’ intiera  questa  stimma  della 
letteratura  scientifica,  sulle  questioni  di  arte  milanese  Non 
è  quindi  da  far  colpa  all’A.  se  continua  a  donare  a  Mi¬ 
chelozzo  gli  Angeli  nel  tamburo  della  cappella  Portinari  a 
Sant’Eustorgio,  dappoiché  ancora  nessuno  scrittore  ha  dimo¬ 
strato  che  essi  rappresentano  il  più  bel  fiore  della  scultura 
lomlrarda  nel  secolo  xv;  e  ad  accettare  l’attribuzione  a  Leo¬ 
nardo,  data  da  scrittori  seguiti  da  tutta  la  critica  tedesca, 
della  Madonna  della  Grotta  della  National  Gallery,  già  in 
San  Francesco  a  Milano.  Tra  le  attribuzioni  nuove  e  giuste 
notiamo  quella  del  famoso  ritratto  femminile  della  Galleria 
Poldi-Pezzoli,  donato  ad  Antonio  del  Pollajuolo. 

L’opera  ha  anche  il  pregio  di  una  ripartizione  facile  ed 
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intuitiva.  È  adorna  di  quasi  centocinquanta  riproduzioni  fo¬ 
totipiche,  nitidissime.  v.  l. 

134.  Grace  (John  Dibblee),  Painted  Decoration. 
[The  Art  Journal,  vol.  LXVII,  pag.  47-52,  fig.  8,  tav.  i; 
London  1905). 

Cenno  su  principi  generali  d’estetica  e  di  tecnica  da  se¬ 
guirsi  nella  decorazione  pittorica  dell’  interno  di  edifici,  con 
qualche  ricordo  di  monumenti  insigni,  come  la  Cappella  Si¬ 
stina,  l’Arena  di  Padova,  il  palazzo  Doria  di  Genova,  ecc. 

135.  Jahn  Rusconi  (Art.),  Sie?ia.  —  Bergamo,  Isti¬ 
tuto  italiano  d’arti  grafiche,  1904,  8“,  con  140  ili. 

La  monografia  risponde  allo  scopo  per  cui  è  stata  scritta: 
è  una  lucida  e  geniale  esposizione  delle  più  notevoli  ma¬ 
nifestazioni  artistiche  di  Siena,  fatta  in  forma  agile  e  bril¬ 
lante.  Per  essere  un  lavoro  che  si  rivolge  al  gran  pubblico, 
la  copia  di  notizie  e  di  osservazioni  originali  è  abbondante, 
e  servirà  a  chiunque  voglia  passare  intellettualmente  qualche 
giorno  nella  bella  città  :  gran  parte  dei  risultati  della  critica 
moderna  su  l’arte  senese  sono  sintetizzati  nella  vivace  narra¬ 
zione.  Le  illustrazioni  sono  copiose  e  nitidissime.  /.  s, 

136.  Palmarini  (I.  M.),  Atitologia  di  storia  del¬ 
l’arte.  —  Firenze,  G.  C.  Sansoni,  1904,  8°,  pag.  464. 

Il  P.  ha  qui  raccolto  ed  annotato  una  serie  di  scritti  sopra 
la  storia  dell’arte  dal  Vasari  al  Ramalli.  E  li  ha  annotati  per 
metterli  al  corrente  colle  cognizioni  storiche;  non  sempre  ci 
è  riuscito  perchè  erano  troppi  gli  errori  di  fatto  e  di  vedute 
dei  nostri  vecchi.  Così  la  scelta  è  stata  molto  ardua.  Varie 
difficoltà  sono  state  superate,  non  quella  però  di  dare  un  esem¬ 
pio  di  stile  critico,  perchè  stile  critico  mancava  a  quegli  scrit¬ 
tori.  I/antologia  può  essere  piacevole  a  leggersi,  ma  diventa 
pericolosa,  causaxerte  idee  che  contiene,  a  chiunque  non  abbia 
cognizioni  ben  fondate  e  vaste  di  storia  dell’arte.  /.  v. 

137.  VoLKMANN  (Ludwig),  Padua.  —•  E.  A.  See- 
mann,  Leipzig,  1904,  8“,  pag.  138,  100  illustrazioni. 
[Berùhmte  Kunststatten  n.  26)]. 

Padova  si  presta  bene,  e  l’A,  ne  ha  approfittato,  a  pochi 
raggruppamenti  tipici  delle  sue  manifestazioni  artistiche.  La 
città  e  le  sue  fabbriche,  l’età  di  Giotto,  Donatello  e  seguaci, 
Mantegna  e  la  pittura  posteriore  sono  il  contenuto  dei  4  capitoli. 
Le  notizie  sono  offerte  con  la  precisione  che  è  propria  della 
collezione  delle  Ber'ùhmie  Kunststatten  in  ispecie,  e  degli 
studiosi  tedeschi  in  genere;  ma  questo  del  V.  è  un  libro 
che  si  distingue  sopra  gli  altri  perchè  senza  corredo  di  ci¬ 
tazioni  o  d’altro,  sembra  un  lungo  improvvisato  discorso  di 
chi  ne  sappia  molto  di  ogni  parte  della  materia  che  tratta, 
e  di  chi  abbia  idee  proprie  sebbene  non  nuove  sopra  ogni  cosa. 
E  difficile  che  uno  di  simili  libri  di  divulgazione  sia  cosi  al 
corrente  di  stadi  e  teorie  recenti  come  questo  del  V.  l.  v. 

138.  Zimmermann  (Max  Gg.),  Sizilien.  —  I.  Die 
Griechensiàdte  und  die  Stàdie  der  Elymer.  —  Leipzig, 
E,  A.  Seemann,  1904,  8°,  pag.  126,  con  102  illustra¬ 
zioni.  {Berilhmte  Kunststatten  (n.  26)]. 

Questo  volume  è  più  d’ interesse  archeologico  che  di  storia 
dell’arte  medioevale.  Tuttavia  l’A.  a  proposito  di  Messina  pub¬ 
blica  e  illustra  la  barocca  e  bella  facciata  di  San  Gregorio,  le 


opere  di  Antonello  e  de’  coetanei  messinesi,  non  trascurando 
affatto  di  riprodurre  gl’incanti  della  natura.  Da  Messina  passa 
a  Catania,  a  Siracusa,  a  Ortigia,  a  Girgenti  e  ad  altre  città 
colonie  de’  Greci.  Nelle  città  nominate  accenna  anche  a  cose 
medioevali  o  moderne.  Anche  questo  è  un  libro  che  corri¬ 
sponde  perfettamente  allo  scopo  della  collezione,  di  preparare 
con  la  parola  e  gli  esempi  la  migliore  guida  ricordo  per  gli 
amatori  delle  bellezze  italiane  ;  e  là  dove  i  ricordi  classici 
rifulgono,  i  tempi  di  cui  s’occupa  L'Arte  prendono  di  ne¬ 
cessità  un  posto  secondario. 

Storia  particolare  dei  monumenti. 

Archeologia  cristiana. 

139.  Baserga  (Giovanni),  Antiche  capselle  litur¬ 
giche  in  Brianza.  {Rivista  archeol.  d.  provmcia  e  ant. 
dioc.,  di  Como,  fase.  48-49,  pag.  100-120,  tav.  4;  1904). 

Passa  in  rassegna  alcuni  di  questi  cimeli,  trovati  a  Car¬ 
iate,  Garbagnate  Monastero,  Givate,  Agliate,  Brivio,  descri¬ 
vendo  in  ispecie  le  capselle  argentee  di  Cariate  e  di  Brivio, 
che  sono  istoriate;  dice  delle  opinioni  sulla  origine  storica 
di  tali  oggetti,  concludendo  che  essi  servivano  a  racchiudere 
le  relique  dei  martiri  per  la  consecrazione  degli  altari;  cerca 
anche  di  stabilire  la  loro  età,  limitandosi  ad  accennare  che 
risalgono  a  qualche  secolo  prima  del  mille. 

140.  Richter  (J.  P.),  Early  Christian  Art  in  the 
Roman  catacombs,  {The  Burlington  Mag.,  voi.  VI, 
pag.  286-293,  I  tav.;  London  1905). 

Osservazioni  generali,  a  proposito  della  recente  opera  del 
Wilpert. 

141.  Richter  (J.  Paul)-Taylor  (A.  Cameron),  The 
golden  'age  of  classic  Christian  art.  —  London,  Duckwort 
a.  Co.,  1904,  4°,  pag.  xviii-427,  tav.  LII. 

E  una  vasta  e  nuova  monografia  sui  mosaici  di  Santa 
Maria  Maggiore  :  nuova  soprattutto,  poiché  giunge  a  conclu¬ 
sioni  essenzialmente  diverse  da  quelle  delle  maggiori  auto¬ 
rità  che  abbiano  studiato  quei  mosaici,  e  che,  secondo  gli 
autori,  hanno  errato  per  non  essere  state  in  grado  di  esa¬ 
minare  le  figure  abbastanza  vicino  da  potervi  discernere  i 
restauri  e  le  interpolazioni.  Il  R.  riporta  indietro  di  almeno 
due  secoli  la  data  dei  mosaici,  attribuendola  cioè  a  quel  periodo 
che  chiama  degli  epigoni  dell’arte  classica  imperiale,  e  che 
sarebbe  rappresentato,  fra  altro,  dalla  colonna  di  Marco  Au¬ 
relio  (161-168)  e  dall’arco  di  Settimio  Severo  (203).  Egli 
basa  la  sua  dimostrazione  su  argomenti  teologici,  iconografici 
e  stilistici,  facendo  un  esame  particolareggiato  e  comparativo 
di  quel  ciclo  di  mosaici,  e  recando  a  corredo  bellissime  tavole 
di  riproduzioni.  Il  libro,  in  edizione  assai  ricca,  è  composto  con 
straordinario  studio  di  ordine  e  di  chiarezza:  un  esame  cri¬ 
tico  potrà  accertare  se  e  quanto  gli  argomenti  siano  appro¬ 
fonditi  e  i  risultati  definitivamente  accettabili.  r. 

142.  Rocholl  (D.),  Oriefit  oder  Rovi.  {Zeitschrift 
fur  Kirchengeschichte,  XXV  Bd.,  pag.  481-502;  Gotha 
1904). 

Riferisce  le  questioni  che  si  agitano  sulle  origini  dell’arte 
cristiana,  secondo  le  recenti  opere  dello  Strzygowski. 
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Medio  Evo  e  Rinascimento. 

143.  Berenson  (^Bernhard),  Due  quadri  inediti  a 
Staggia.  {Rassegna  d’arte,  a.  \",  pag.  9-1 1,  fìg.  2,  i  tav.; 
Milano  1905). 

L’uno  raffigura  Santa  Maria  Egiziaca,  e  l’A.  mostra  doversi 
riconoscere  come  opera  dei  Pollaiuolo,  disegnata  cioè  da  An¬ 
tonio  e  dipinta  da  Piero;  l’altro,  che  rappresenta  una  Ma¬ 
donna  in  trono  col  Bambino  e  due  angeli,  reca  la  firma  di 
P'rancesco  Rosselli,  a  cui,  incidentalmente,  l’A.  attribuisce  un 
afiresco  con  un  santo  e  una  santa  nella  chiesa  di  San  Jacopo 
a  San  Miniato  al  Tedesco.  Il  primo  quadro  è  riprodotto  in  una 
tavola  con  molta  evidenza. 

.44.  Britten  F.  ].,  Old  clocks  and  watches  and  their 
ìnackers:  historicat  and  descriptive  account  of  different 
styles  of  cloks  and  ivatches  of  the  past  in  Engtand  and 
abroad,  List  of  10,000  makers.  Loiuloii,  Batsford, 
1904.  in-8°,  pag.  744. 

145.  Burckhakdt-Wertiie.mann  Daniel,  Drei 
wiedergefundene  ll'erke  aus  Plotbcins  friiherer  Bas- 
terzeit.  {Raster  Zeitschrift  fur  Gescliichte  und  Atter- 
thuniskunde ,  l'y  Bd.,  pag.  18-37,  con  figure  ;  Basel  1904). 

La  prima  è  una  pittura  su  vetro  appartenente  alla  col¬ 
lezione  di  R.  Vischer-Burckhardt,  con  lo  stemma  dell’abate 
(liorgio  di  Murbach  e  una  ricca  ornamentazione;  la  seconda 
è  un  frammento  degli  affreschi  fatti  da  Nolbein  nel  Rathaus 
di  Berna  nel  1521,  ed  in  possesso  della  signora  R.  V^ischer 
Sarasin  in  quella  città;  la  terza  è  una  xilografia,  \' Hercules 
Germanicus,  già  attribuita  dal  Kinkel  ad  Hans  Baldung,  ed 
eseguita  circa  il  1522;  se  ne  trova  un  esemplare  nella  Staat- 
bibliotbek  di  Zurigo.  Questa  composizione  è  particolarmente 
illustrata  nel  medesimo  fascicolo  di  quella  rivista  con  un  ar¬ 
ticolo  di  Theophil  Burckhardt-Biedermann,  intitolato;  Uber 
Zeit  und  Aìdass  des  Flugblattes  :  Luther  als  Hercules  Ger¬ 
manicus,  (pag.  38-44). 

146.  Calzini  (Etaoio),  Intorno  alta  chiesa  di  San 
Francesco  di  E'ernio.  [Rassegna  bibliog.  dell'arte  ital., 
a.  \TI,  pag.  180-188:  Ascoli  Piceno  1904). 

tjuella  chiesa  si  è  ritenuta  finora,  da  Amico  Ricci  e  da 
altri  che  l’hanno  seguito,  eretta  su  disegno  dell’ascolano  An¬ 
tonio  'Vipera,  il  quale  fu  l’architetto  del  San  Francesco  di 
Ascoli  Piceno.  Il  confronto  tra  i  due  edifici  (che  sembra  sia 
stato  uno  dei  motivi  di  questa  attribuzione)  porta  invece  a 
concludere,  come  mostra  il  C.,  che  la  chiesa  di  Fermo  non 
è  da  ascriversi  al  Vipera;  ma  trova  un  chiaro  riscontro  nel 
San  Pietro  Martire  di  Ascoli,  anch’esso  di  architettura  fran¬ 
cescana,  eretto  nella  prima  metà  del  Trecento.  Questa  con¬ 
statazione  non  permette  del  resto  di  dare  una  paternità  archi- 
tettonica  al  tempio  fermano,  anche  perchè  il  .San  Pietro  di 
Ascoli  non  ne  ha;  ma  il  C.  crede  si  possano  attribuire  i 
disegni,  come  la  direzione,  ai  frati  stessi  dell’Ordine.  La  data 
è  da  stabilire  verso  i  primi  del  see.  xiv.  non  al  1240. 

147.  Calzini  (Egidio),  Un’ancona  di  Cola  dell' Ama¬ 
trice,  del  ipij .  {Rassegna  bibliog.  dell’ arte  ital.,  a.  VII, 
pag.  138-140;  Ascoli  Piceno  1904). 

Si  tratta  di  un  polittico  che  si  conserva  nella  chiesa  par¬ 
rocchiale  del  piccolo  villaggio  di  Fundi,  attribuito  dalla  tra¬ 


dizione  locale  al  Crivelli,  ma  riconosciuto  dal  C.  per  lavoro 
del  Filotesio:  «  opera  interessante  per  sè  stessa  e  preziosa 
per  chi  intende  seguire  l’artista  nello  svolgimento  dell’arte 
sua,  poiché  essa  ci  rivela,  tra  altro,  come  il  pittore  abruzzese 
durante  il  primo  ventennio  del  Cinquecento  continuasse  ad 
operare  sotto  l’influsso  indiretto  di  Carlo  Crivelli». 

148.  Davari  (Stefano),  Descrizione  dello  storico 
palazzo  del  Te.  Mantova,  Segna,  1904,  4°  fìg.,  pag.  65. 
{Edizione  fatta  a  spese  del  Municipio  di  I\Iantovd\. 

(luesto  studio,  già  pubblicato  ne  L'.-Irte,  l’anno  1899,  riap¬ 
pare  ora  con  numerose  modificazioni  ed  aggiunte  —  sì  che 
dev’essere  considerato  dime  un  lavoro  quasi  del  tutto  nuovo 
—  in  una  elegante  edizione,  arricchita  di  numerose  fototipie. 

Dopo  qualche  opportuno  cenno  storico  sulla  località  detta 
del  7'e,  l’autore  descrive  minutamente  il  palazzo  bellissimo 
e  le  interessanti  decorazioni  di  pitture,  statue  e  stucchi,  e  con 
la  scorta  di  una  minuta  descrizione  del  secolo  xvi,  dovuta 
al  dotto  antiquario  mantovano  Ciacomo  .Strada  e  rimasta  sin 
qui  sconosciuta,  riesce  a  ricostruire  la  storia  del  monumento, 
e  a  mostrarcelo  quale  doveva  essere  prima  che  avesse  sofferto 
le  ingiurie  del  tempo  e  disgraziati  restauri.  b. 

149.  Di  Della  (Agostino),  Studi  di  storia  e  di  ar¬ 
cheologia  nell'arte  medioevale  neo-campana:  (L'antica 
cattedrale  di  Sessa  Aurunca.  -  I^e  sculture  e  i  mosaici). 
Cassino,  tip.  Ciolfi,  1904,  8°,  pag.  58. 

•Si  parla  del  Duomo  di  Sessa  Aurunca  la  cui  fondazione 
vien  riportata  al  1113.  L’A.  esamina  la  primitiva  destinazione 
del  monumento,  le  sculture  che  lo  abbelliscono,  le  iscrizioni 
da  cui  si  ricava  tra  l’altro  che  sotto  il  vescovato  di  Gio¬ 
vanni  III  (1259-1283)  si  continuarono  e  compirono  le  opere 
ornamentali  del  tempio  per  mano  di  Peregrino  e  Taddeo, 
l’uno  che  eseguì  i  rilievi  della  scala  del  pulpito  e  della  colonna 
del  cero,  l’altro  che  condusse  le  lastre  musive  dei  cancelli. 
Riguardo  ai  musaici  il  Di  Leila  contrasta  al  Bertau.x  che  essi 
sieno  sotto  l’ influsso  dell’arte  saracena,  e  afferma  che  ess. 
fornirono  i  motivi  pei  cancelli  del  coro  a  Taddeo.  l.  s. 

150.  Gasparolo  (Francesco),  Za  vecchia  cattedrale 
di  Alessandria.  {Rivista  di  st.,  arte,  archeol.  d.prov. 
d.  Alessandria,  a.  XIII,  pag.  187-204,  1904). 

La  prima  cattedrale  fu  fatta  quasi  insieme  con  la  città  verso 
il  1178,  ma  poi  fu  riedificata  più  ampia  e  più  sontuosa  verso 
la  fine  del  secolo  Xlll.  Id  A.  ne  riassume  la  storia  e  la  descri¬ 
zione,  secondo  le  notizie  che  ne  hanno  lasciate  gli  scrittori, 
poiché  la  cattedrale  fu  demolita  dal  governo  napoleonico. 

151.  Gussalli  (Emilio),  L'opera  del  Battaggio  nella 
chiesa  di  Santa  Maria  di  Crema.  {Rassegna  d’arte, 
a.  V,  pag.  17-20,  fig.  8;  Milano  1905). 

Questa  chiesa,  la  quale  »  come  l’ Incoronata  di  Lodi  e  la 
cappella  del  Sacramento  di  Caravaggio  è  direttamente  ispi¬ 
rata  alle  norme  bramantesche  del  Battistero  di  San  Satiro», 
fu  commessa  al  lodigiano  Giovanni  Battaggio  nel  1490,  ma, 
dopo  il  1493,  proseguita  ed  ultimata  dall’architetto  cremasco 
G.  A.  Montanaro.  Così  il  disegno  iniziale  non  Venne  intie¬ 
ramente  effettuato,  ed  in  parte  venne  poi  anche  alterato  da 
restauri  ed  ornamenti  fattivi  nel  1702.  Ultimamente  poi  riat- 
t.amenti  e  restauri  sono  stati  eseguiti,  insieme  con  l’architetto 
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Carminati,  dall’ A.,  il  quale  ci  dà  sull’edificio  convenienti  no¬ 
tizie  storiche  e  tecniche,  con  varie  riproduzioni,  fra  cui  la  se¬ 
zione  del  tempio  secondo  il  progetto  del  Battaggio. 

152.  Lanzi  (Luigi),  L’aniica  cripta  della  cattedrale 
di  Terni.  {L’ moderna,  anno  HI,  pag.  593-605; 
Roma,  1905). 

I,’A.  ne  diede  già  conto  quando  i  lavori  di  scavo  e  di 
osservazione,  ora  terminati,  erano  in  corso  (v.  L’Arte,  VII 
pag.  85).  Secondo  i  risultati,  viene  ad  -assegnare  approssi¬ 
mativamente  al  V  secolo  la  fondazione  della  prima  chiesa  ter¬ 
nana  nella  identica  località  deìl’attuale,  e  a  concludere  che 
la  cripta,  oggi  restaurata,  è  il  rifacimento  di  un  più  antico 
oratorio.  Riferisce  le  indagini  e  le  osservazioni  fatte  relativa, 
mente  alla  tomba  di  Sant’ Anastasio,  a  qualche  avanzo  di  mo¬ 
saici  che  si  possono  ritenere  opera  cosmatesca,  ad  alcuni  fram¬ 
menti  architettonici  e  scultorii,  e  specialmente  al  paliotto 
dell’altare  di  Sant’ Anastasio,  altorilievo  in  marmo,  che  assegna 
allo  scorcio  del  secolo  xvi. 

153.  Mazzatinti  (Giuseppe),  A  proposito  dell’af¬ 
fresco  di  Ottaviano  Nelli  nella  chiesa  di  Sant' Agostino 
a  Gubbio.  {Rassegna  bibliogr.  dell’arte  Hai.,  a.  VII, 
pag.  188-190;  Ascoli  Piceno  1904). 

L’affresco,  di  recente  scoperto,  è  stato  reso  noto  in  alcuni 
giornali  con  corredo  di  notizie  inesatte  od  arbitrarie;  il  M. 
si  occupa  qui  a  rilevarle. 

154.  Moschetti  (Andrea),  Per  un  antico  ritratto  di 
F.  Petrarca,  Padova,  Prosperini,  1904,  pag.  12,  i  tav. 

Si  propugna  il  restauro  del  ritratto  detto  del  Petrarca  nella 
Sala  dei  Giganti  della  Biblioteca  Universitaria  di  Padova,  per 
troncare  la  disputa  su  la  sua  autenticità,  e  la  ripulitura  degli 
altri  affreschi  di  quella  sala,  in  cui  l’A.  crede  abbia  lavorato 
il  Guarieato. 

155.  Moschetti  (Andrea),  La  prima  revisione  delle 
pitture  in  Padova  e  nel  territorio  {1773-1793).  Padova, 
Società  cooperativa  tipografica,  1904,  8°,  pag.  48. 

Alla  fine  del  see.  xviir  s’intraprese  per  incarico  degl’in¬ 
quisitori  della  Repubblica  di  Venezia  un  catalogo  degli  oggetti 
d’arte,  prima  a  Venezia  stessa  poi  in  Terraferma;  e  per  Padova 
ne  fu  incaricato  il  De  Lazara.  Il  M.  pubblica  le  polizze  del 
De  Lazara  completate  da  altre  del  Cartato,  e  le  commenta 
e  correda  con  la  copia  di  notizie  e  documenti  che  è  propria 
della  sua  erudizione.  In  questo  primo  volume  che  sarà  tra  breve 
seguito  da  altri  le  notizie  riguardano  la  città  di  Padova,  e 
precisamente:  la  stanza  dei  deputati,  la  sala  del  Consiglio, 
Sindici  di  Monte,  Sant’  Agata,  Sant’  Agostino,  Sant’  Anna, 
Sant’Antonio,  San  Giorgio,  scuola  di  Sant’Antonio,  B.  An¬ 
tonio  Pellegrino,  San  Bartolommeo,  San  Benedetto  Novello. 

156.  Peruzzi  de’  Medici  (R.),  Il  ferro  battuto  nella 
decorazione  ■  architettonica  in  Firenze.  {Rassegna  biblio¬ 
grafica  deU’arte  ital.,  a.  Vii,  pag.  132-137,  Ascoli  Pi¬ 
ceno,  1904). 

Cenno  sui  diversi  prodotti  di  quel  genere  di  arte  che  si 
trovano  in  Firenze  ;  i  portatorcie,  i  porta-portiere,  le  lanterne 
a  falò,  le  inferriate.  Di  queste  si  osservano  specialmente 
due  che  sono  a  San  Miniato  in  Monte,  la  rosta  a  quadrifoglio 


della  cappella  degli  Spagnuoli  (see.  Xiv),  la  grata  quattrocen¬ 
tesca  della  cappella  Bartolini-Saliiiibeni  in  .Santa  Trinità,  ecc. 

157.  Phillips  (Claude),  The  <  Ariosto-»  of  Titian. 
{The  Art  Journal,  v.  LXVII,  pag.  i-io,  fig  6,  London, 

1905). 

Pur  dichiarando  che  questo  non  è  il  più  grande  dei  ritratti 
di  Tiziano,  l’A.  ne  esalta  la  magnificenza  e  lo  dice,  sotto  un 
certo  aspetto,  unico.  Tiziano  sotto  il  primo  miraggio  dell’arte 
giorgionesca  fece  qui  un’opera  di  sapiente  abilità  {a  bravura 
piece),  per  tale  carattere  appunto  distinguendosi  da  Giorgione, 
il  cui  fascino  caratteristico  sta  nella  squisita  ingenuità,  quasi 
un’assenza  di  consapevolezza.  L’A.  coglie  l’occasione  di  fare 
un  parallelo  stilistico  tra  i  due  artisti,  concludendo  insomma 
che  Giorgione  creò  l’arte  del  xvi  secolo,  ma  restò  sempre 
quattrocentesco,  mentre  Tiziano  anche  nelle  prime  opere  più 
ispirate  dal  suo  amico  appartiene  al  Cinquecento.  Paragona 
poi  questo  ritratto  con  le  pitture  più  vicine  ad  esso,  come 
i!  ritratto  di  un  giovane  del  Museo  di  Berlino  e  la  Schia- 
vona  della  Galleria  Crespi  (dall’ A.  ascritta  a  Tiziano);  com¬ 
batte  l’opinione  del  Fry  che  ritiene  sia  stato  V Ariosto  co¬ 
minciato  da  Giorgione  e  finito  da  Tiziano;  rammenta  il 
Concerto  di  Pitti  (che  assegna  al  primo  tempo  di  Tiziano) 
e  \' Alessandro  de'  Medici  di  Hampton  Court.  Discutendo  su 
r  identificazione  del  ritratto,  egli  crede  che  rappresenti,  invece 
dell’Ariosto,  il  gentiluomo  di  casa  Barbarigo  che,  secondo  il 
Vasari,  Tiziano  dipinse  a  18  anni;  ma  non  accettala  notizia 
del  Vasari  quanto  all’età  del  pittore,  poiché  le  qualità  tecniche 
e  stilistiche  del  quadro  non  permettono  di  poterlo  ascrivere 
al  Ï495,  sibbene  circa  al  1505-1508.  Sulla  questione  imba¬ 
razzante  della  firma  (poiché  si  vuole  che  il  pittore  non  fir¬ 
masse  Titianus  prima  del  1520),  ammetterebbe  che  Tiziano 
l’abbia  aggiunta  posteriormente,  e  propone  altre  congetture 
sulle  singolarità  di  essa.  In  una  nota  aggiunge  che  Rem- 
brandi  mostra  in  più  d’un’opera  d’aver  subito  la  suggestione 
di  questo  quadro  ,che  nel  see.  XVll  stava  in  Olanda.  r. 

158.  Rankin  (William),  Due  importanti  pitture  di 
Piero  di  Cosimo  al  Museo  Metropolitano  d’ arte  di  New 
York.  {Rassegna  d’arte,  a.  V,  pag.  25-26;  Milano  1905). 

Presenta  le  riproduzioni  dei  due  quadri,  rappresentanti 
scene  di  caccia,  e  forse  identificabili  per  «  quelle  opere  di 
Piero  alle  quali  allude  il  Vasari  chìs.msLTìdole  grotteschi  s . 

159.  Rivoira  G.  T.,  Della  s coltura  ornamentale  dai 
tempi  di  Roma  imperiale  al  Mille  {Nuova  Antologia, 
voi.  CXIV,  pag.  263-273  ;  Roma  1904. 

L’A.  si  occupa  più  specialmente  dello  sviluppo  dei  capi¬ 
telli,  di  cui  segue  l’evoluzione  nel  periodo  romano  e  nel  primo 
Medio  Evo,  facendo  base  principale  del  suo  studio  compa¬ 
rato  l’esame  della  tecnica  di  scultura.  Notevole  è  F  illustra¬ 
zione  dei  capitelli  siriaci  del  il  e  del  HI  secolo,  quali  quelli 
dei  templi  di  Baalbeck,  di  Petra,  di  Cerasa,  dei  colonnati  di 
Paimira,  ecc.,  in  cui  l’A.  rileva  come  caratteristica  costante 
il  motivo  delle  foglie  che  ripiegano  le  loro  punte  in  modo 
da  formare  due  a  due  delle  arcatine  ;  la  qual  particolarità 
si  diffuse,  a  partire  dal  iv  secolo,  anche  nei  capitelli  occi¬ 
dentali. 

La  seconda  parte  dello  studio  dà  una  completa  classifi- 
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cazione  dei  capitelli  bizantini;  l’adozione  dei  quali  fu  in  Italia 
spesso  unita  nel  primo  M.  E.  all'  imitazione  più  o  meno  rozza 
del  composto  classico.  Poi,  per  opera  delle  maestranze  lom¬ 
barde  comincio  a  diffondersi  una  nuova  foggia  di  capitello 
costituito  da  un  cubo  scantonato,  i  cui  primi  esempi  l’A.  trova 
in  Sant' Eusebio  di  Pavia  {see.  vi  e  Vii);  e  questo  capitello 
prelombardo  si  sviluppò,  s’ ingentilì,  si  adornò  di  foglie  e  di 
figure  e  dette  origine  al  più  complesso  capitello  lombardo 
ricorrente  su  pilastro  a  fascio,  di  cui  nella  chiesa  dei  .Santi 
Eelice  e  Fortunato  presso  \'^icenza,  in  Santa  Babila  in  .Milano, 
in  -Sant’Abondio  di  Como  si  hanno,  verso  il  Mille,  i  primi  carat¬ 
teristici  esempi.  L’evoluzione  di  questa  importante  forma  archi- 
tettonica  è  accuratamente  seguita  dall'A.,  con  gli  stessi  cri¬ 
teri  a  cui  si  è  ispirata  la  sua  opera  sulle  Origini  detV arcìiiteitura 
himharJa.  g.  g. 

160.  Rothes  (W.),  Die  Bliitezeit  den  sìcnesisclien 
3/alerei  iind  Hire  Bedeutuug  Jiìr  die  Eiitwiclielnng  der 
italienischen  llnnst.  —  Strassbiirg,  Meitz,  1904,  8°, 
pag.  X,  13S,  52  tavole. 

La  trattazione  per  soggetti  (la  Madonna,  Cristo,  le  Alle¬ 
gorie,  ecc.)  permette  di  seguire  l’evoluzione  iconografica,  cosi 
continua  nell'arte  senese.  Iti  questa  evoluzione  il  punto  di 
partenza  lo  segna,  naturalmente,  Duccio,  ma  il  punto  più  alto 
lo  segnano  i  Lorenzetti.  creando  gli  schemi  che  si  perpetua¬ 
rono  nei  successori.  (Questo  era  da  far  meglio  rilevare,  come 
pure  le  trasformazioni  che  quegli  schemi  subirono.  Per  un 
esempio,  la  Nascita  di  Maria  del  .Sassetta  ad  Asciano  deriva 
dalla  Nascita  di  Pietro  Lorenzetti  del  Museo  deH’Opera,  ma 
attraverso  quella  di  Paolo  di  Fei  dell’ Accademia  e  l’altra  di 
Paolo  di  Predi  di  .Sant’ Agostino  a  .San  Gimignano. 

Molti  negheranno  il  consenso  a  qualche  attribuzione,-  a 
credere  di  Barna  la  lunetta  del  quadro  di  Matteo  di  Gio¬ 
vanni  nella  chiesa  dei  Servi  (pag.  49),  lunetta  pure  di  Matteo, 
a  credere  dello  stesso’  Barna  le  pitture  del  ciborio  di  San 
(  iiovanni  in  Luterano  (pag.  58),  opera  forse  di  Antoniazzo 
Romano,  e  a  ritenere,  infine,  di  Pietro  Lorenzetti  i  Trionfi 
del  Petrarca  dell’Accademia  senese,  forse  fiorentini. 

Ma,  in  complesso,  il  libro  è  tale  (la  questione  di  Guido; 
per  esempio,  con  esso  è  finita)  da  rimediare  in  parte  alla 
illogica  condizione  bibliografica  in  cui  si  trova  la  pittura  senese, 
di  essere  stata,  cioè,  molto  più  esplorata  nel  campo  archi¬ 
vistico  che  nell’artistico.  g.  d.  n. 

161.  Sant’Amiìrogio  (Diego),  Un  camino  con  lo 
stemma  dei  Bt  ebbia  già  in  3Iilano  nel  convento  di  Santa 
3/aria  della  Pace.  {Rassegna  d'arte,  a.  V,  pag.  31;  Mi¬ 
lano  1905). 

Il  camino,  che  contiene,  in  cinque  scomparti  sul  frontale 
e  altri  due  ai  lati,  bassorilievi  con  scene  della  vita  della  Ver¬ 
gine,  è  opera  milanese  della  seconda  metà  del  see.  xvi. 

162.  Solerti  (Angelo),  /I  ritratto  dett’ Ariosto  di 
Tiziano.  {Emporium,  voi.  XX,  pag.  465-476,  18  fig. ; 
Bergamo  1904. 

Si  dà  conto  dell’opera  di  Tiziano  recentemente  acquistata 
dalla  Galleria  Nazionale  di  Londra,  e  di  altri  ritratti  del- 
l’Ariosto, 


163.  Supino  (I.  R.),  /I  Castello  di  Prato  {Rivista 
d’Arte,  anno  II,  pag.  149-159);  Firenze  1905. 

proposito  della  vociferata  vendita  del  castello  di  Prato 
FA.  protesta;  e  per  meglio  determinare  l’importanza  del 
castello  discute  la  tesi  del  Bertaux  circa  le  relazioni  che  esso 
avrebbe  col  castello  d’.Andria.  Conclude  che  la  porta  del  ca¬ 
stello  di  Prato  precede  l’opera  di  Nicola,  e  rappresenta  l’ indi¬ 
rizzo  d’arte  che  influì  insieme  coll’arte  antica  su  Nicola  Pisano. 

164.  Yalentini  ^^Andrea),  /  tibri  corali  S.  3/ariac 
Ecclesiae  3/ajoris  de  /)om  Brixiae.  (Brescia,  Lnzzago, 
1904.  8°,  pag.  17). 

Breve  notizia  e  descrizione  sommaria  dei  18  corali,  ricchi 
di  miniature,  che  il  Venturi  ha  assegnato  a  Liberale  da  Ve¬ 
rona.  L’a.  ricorda  anche  quelli  del  monastero  di  San  Fran¬ 
cesco,  già  da  lui  descritti  wqW' Archivio  storico  lombardo,  1899. 

Tempi  moderni. 

165.  Cianci  di  Sanseverino  (Nicola),  Giorgio 
l'asari  e  Francesco  Sulimena,  a  proposito  di  alcuni 
quadri  nel  Salernitano.  {Atti  detta  Accad.  /'ontaniana, 
v.  XXXIV,  pag.  62,  Napoli  1904). 

Lettura  accademica,  intesa  ad  esaltare  in  genere  i  meriti 
della  pittura  storica  napoletana  e  in  specie  i  quadri  di  Giu¬ 
seppe  Guerra,  scolaro  del  Solimena.  V’è  qualche  osservazione 
utile,  tra  una  congerie  disordinata  di  ricordi  disparati  e  co¬ 
muni,  non  senza  inesattezze. 

166.  Davot  Armand,  JVos  peintres  du  paysage  au 
A'IV//  siècle  {La  nouvelle  revue,  t.  xx.xi,  pag.  145-163, 
Pari.s,  1904). 

Esamina  i  caratteri  generali  della  pittura  di  paesaggio  in 
F’ rancia  nel  secolo  xvill,  e  si  occupa  principalmente  di  Jo¬ 
seph  Vernet,  di  Hubert  Robert,  di  Valenciennes,  e  altri  di 
minor  fama. 

167.  Laban  (Ferdinand), /ATVffriV/i  Fiìger 
der  /^ortràtminiaturist .{  Jahrb.  d.  k.  Preus.  /lunstsamm., 
26  jg.,  pag.  1-27,  fig.  27,  tav.  4;  Berlin  1905). 

Il  Fiìger  (n.  Ileilbronn  1751,  m.  Vienna  1818),  a’ suoi 
tempi  famoso  campione  della  pittura  storica,  ossia  classicista- 
accademica,  è  stato  solo  fuggevolmente  studiato  come  minia¬ 
turista,  mentre  i  numerosi  ritratti  da  lui  lasciati  sono  da  con¬ 
siderarsi  le  sue  cose  migliori,  e  mostrano  che  la  sua  vera 
vocazione  era  per  questa  forma  d’arte  minuscola  e  delicata. 
L’A.  fa  una  rassegna  di  tale  sua  produzione  artistica  illustran¬ 
dola  con  copiose  notizie  e  con  bellissime  riproduzioni  di  una 
abbondante  serie  di  ritrattini,  che  si  conservano  nelle  colle¬ 
zioni  pubbliche  e  private  di  Vienna. 

168.  Massarani  (Tullio),  Le  Ville  Crespi.  —  Mi¬ 
lano,  Menotti  Bassani  &  C.,  1905,  in-8°,  pag.  32  con 
20  illustrazioni. 

L’A.  illustra  storicamente  le  due  località  di  Orta  e  di  Crespi 
d’Adda  dove  sorgono  la  Villa  Pia  e  il  Castello  Crespi.  Studia 
quindi  le  due  costruzioni  cercando  di  indovinare  i  concetti 
che  hanno  ispirato  i  due  architetti,  fa  un  po’  di  storia  degli 
stili  che  essi  hanno  adottato,  e  lascia  alle  illustrazioni  di  far 
conoscere  le  ville.  E  davvero  la  Villa  Pia  ideata  dal  defunto 
architetto  Colla  è  degna  d’esser  conosciuta  singolarmente  per 
i  ricchi  e  finissimi  particolari. 
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Biografia  artistica. 

169.  Ansklmi  (Anselmo),  Nuovi  documeuti  per  la 
dimora  dei  Della  Robbia  nelle  Marche  {Rass.  bibliog. 
dell’ a.  Hai.,  a.  VII,  pag.  192-196;  Ascoli  Piceno  1904). 

I  documenti,  tratti  dall'Archivio  notarile  di  Potenza  Picena 
e  dalla  Biblioteca  comunale  di  Macerata,  riguardano  Ambrogio 
della  Robbia  (di  cui  non  si  avevano  notizie  oltre  l’agosto  1 504) 
per  gli  anni  1524-1529,  nei  quali  risulta  domiciliato  a  Mon¬ 
tesanto. 

170.  Béla  Lazar,  Ladislas  de  Radi:  mi  peinlre 
Hongrois  de  l’ école  de  Barbizon.  —  Paris,  1904,  in-8°, 
pag.  152. 

In  questa  accurata  monografia,  l’A.  studia  il  forte  paesag¬ 
gista  del  see.  XIX,  L.  de  Padl.  nelle  fasi  avventurose  della  sua 
breve  vita  condotta  in  Ungheria,  a  Vienna,  in  Olanda,  a  Parigi, 
prima  fra  gli  agi,  poi  fra  gli  stenti;  ne  studia  il  carattere  aristo¬ 
cratico,  l’animo  ricco  di  sentimenti  e  di  slanci  giovanili,  la 
fervida  immaginazione,  l’amore  intenso  per  la  natura.  Consi¬ 
dera  quindi  le  molte  opere  ad  una  ad  una,  classificandole  a 
seconda  delle  varie  tendenze  dell’artista,  e  dimostrando  come 
esse  siano  lo  specchio  costante  della  vita  e  delle  passioni  del 
de  Paàl.  Questi,  liberatosi  da  ogni  imitazione,  da  ogni  metodo 
accademico,  dopo  essersi  dibattuto  fra  sistemi  che  non  accon¬ 
tentavano  nè  il  pubblico  nè  sè  stesso,  riuscì  a  far  parlare  le 
tele,  a  trasmettere  nella  natura  che  rappresentava  i  propri 
sentimenti.  Belle  riproduzioni  arricchiscono  l’opera. 

171.  Belloni  (Antonio).  Giamballisla  Clarino  e  due 
pillori  veronesi  suoi  contemporanei .  (Atti  e  memorie 
dell’ Accademia...  di  Verona,  a.  LXXIX,  pag.  43-63  ; 
1903-4). 

Rammentando  le  relazioni  frequenti  che  ebbe  il  Marino 
con  molti  artisti  del  suo  tempo,  da  lui  spesso  menzionati 
nelle  opere,  l’A.  rileva  che  il  Marino  non  fa  mai  menzione 
di  due  pittori  veronesi,  coi  quali  è  assai  verosimile  abbia  avuto 
rapporti:  Alessandro  Turchi  detto  l’Orbetto  (1581-1650)  e  Pa¬ 
squale  Ottino  noto  anche  col  nome  di  Pasqualotto(i57o-i63o). 

L’A.  espone  quindi  le  sue  osservazioni  e  congetture  circa 
gli  argomenti  che  possono  desumersi  dal  confronto  d’alcuni 
quadri  di  quei  due  artisti  con  gli  scritti  del  poeta. 

172.  Cartwright  (Julia),  The  life  andarlo/ Sandro 
Bollicelli.  —  London,  Duckworth,  1904,4“,  fig.,  pag.  xii, 
205,  tav.  42. 

Monografia  del  genere  di  molte  altre  già  pubblicate  sul 
Botticelli,  condotta  sulla  scorta  dei  più  recenti  dati  della  critica. 

173.  Cavallucci  (C.  ].),  Andrea  del Sarlo :  l’uomo. 
(Rass.  bibl.  d.  a.  Hai.,  a  VII,  pag.  1 17- 122,  173-179; 
Ascoli  Piceno  1904). 

Vivace  confutazione  delle  accuse  di  disonestà  che  il  Vasari 
ha  lasciate  scritte  a  carico  del  pittore. 

174.  Chinali  (Geremia),  Il  castello  di  Caprese  e  Mi¬ 
chelangelo  Buonarroti  :  compendio  storico  con  appendici 
e  documenti.  Arezzo,  tip.  Bellotti,  1904,  in  8°,  fig., 
pag.  VII,  372,  con  tavole. 

II  libro,  dopo  una  monografia  del  castello  di  Caprese,  ria¬ 
gita  la  controversia  del  luogo  di  nascita  di  Michelangelo,  che 


fu  appunto  Caprese,  non  ostante  la  vana  pretesa  del  vicino 
castello  di  Chiusi.  L’A.  riferisce  tutti  gli  argomenti  in  favore 
di  Caprese,  descrive  la  chiesa  dove  Michelangelo  fu  battez¬ 
zato,  e  dà  altre  notizie  della  località. 

175.  Dalla  Santa  (Giuseppe),  Il  pittore  Alessandro 
Varotari  e  un  suo  disegno  per  la  chiesa  della  Salute  di 
Venezia.  Vicenza,  Pastorio,  1904,  8°,  pag.  22. 

Pubblica  un  documento  dell’Archivio  di  Stato  di  Venezia, 
cioè  una  lettera  diretta  dal  Padovanino  al  Doge  per  esporre 
un  suo  progetto  d’un  tempio  in  Venezia;  ritiene  se  ne  possa 
dedurre  che  questo  artista  prese  parte  al  concorso  per  la  ere¬ 
zione  della  Salute  (1630)  ;  illustra  il  documento  con  parecchie 
notizie,  anche  inedite,  relative  al  pittore  e  al  tempio  che  fu 
poi  costruito  dal  Longhena. 

176.  De  Toni  (G.  B.)-Solmi  (Edmondo),  Intorno 
all’ andata  di  Leonardo  da  Vinci  in  Francia.  (^Atti  del 
R.  Istituto  Ven.  di  se.  l.  ed  a.,  t.  LXIV,  pag.  487-495; 
Venezia  1905). 

Erasi  ritenuto  finora,  sull’affermazione  dell’Amoretti,  che 
Leonardo  fosse  partito  da  Roma  nel  1515e  dall’Italia  il  6  gen¬ 
naio  1516;  invece  dai  documenti  trovati  e  riferiti  dagli  autori 
risulta  che  egli  era  ancora  in  Roma  alla  fine  del  1516,  e 
poco  dopo,  nel  maggio  dell’anno  successivo,  era  già  in  Francia. 
Gli  autori  precisano  anche  il  motivo  della  partenza  del  Vinci, 
cioè  la  venuta  di  Michelangelo  a  Roma. 

177.  Gronau  (Georg),  Per  la  storia  d’un  quadro 
attribuito  a  Jacopo  de  Barbarj.  (Rass.  d’arte,  a.  V, 
pag.  28-29,  I  fi&ri  Milano  1905). 

Il  ritratto  di  Luca  Pacioli,  della  Galleria  di  Napoli,  pub¬ 
blicato  e  illustrato  dal  Venturi  ne  L' Arte  (a.  1903,  pag.  95) 
porta  la  soscrizione  di  Jacopo,  indicante  che  lo  dipinse  a  venti 
anni  nel  1495;  G.  sostiene  che  quella  scritta  o  è  falsa  (e 
falsa  non  è)  o  è  da  interpretarsi  in  qualche  altro  modo. 

178.  LAFENESTRE(GEORGEs),y^Aa« —  Paris, 
Libr.  d.  l’a.  anc.  et  mod.,  1905,  8°  gr.,  fig.,  pag.  82, 
tav.  7.  \^Les  artistes  de  tous  les  temps.  Série  B^. 

Il  L.  che  ha  dato  già  molte  prove  della  speciale  compe¬ 
tenza  da  lui  acquistata  nello  studio  dei  primitivi  francesi,  ce 
ne  dà  un  altro  buon  saggio  in  questo  breve  volume,  ove 
disegna  con  agile  maestria  la  figura  artistica  (per  quel  tanto 
che  è  finora  possibile)  dell’  illustre  pittore.  Dopo  ricordate  le 
condizioni  generali  dell’arte  nel  xv  secolo,  l’autore  espone 
quel  non  molto  che  i  documenti  ci  attestano  sulla  vita  del 
Fouquet,  riconfermando  alcuni  punti  ormai  stabiliti  della  sua 
biografia,  che  cioè  il  pittore  nacque  a  Tours  verso  il  1420, 
dimorò,  almeno  una  volta,  a  Roma  al  tempo  d’  Eugenio  IV 
(1443-1447),  poi  tornò  alla  città  natale,  rimanendovi  col 
titolo  di  pittore  di  Carlo  VII  e  di  Luigi  IX,  maestro  di  una 
fiorente  bottega,  con  i  suoi  due  figli  (per  eollaboratori,  e 
vi  morì  verso  il  1480.  L’autore  si  diffonde  a  rilevare  l’in¬ 
flusso  che  i  pittori  italiani  del  tempo  debbono  avere  eser¬ 
citato  sul  Fouquet.  Indi  considera  l’opera  di  lui  come  pit¬ 
tore,  specialmente  come  ritrattista,  secondo  i  pochi  esempi 
che  ce  ne  rimangono  certi,  credendo  non  potersi  ancora  avven¬ 
turare  a  dar  corpo  a  tutte  le  ipotesi  proponibili.  Ma  dalle 
miniature,  nel  Libro  d’Ore  di  Etienne  Chevalier,  si  può  vera- 
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mente  conoscere  e  misurare  l’originalità  e  il  valore  d’un  in¬ 
gegno  cosi  personale;  in  esse,  pur  trovando  da  notare  fre¬ 
quentemente  i  segni  dell’ammirazione  che  il  Fouquet  provò 
per  gli  artisti  italiani  (Ghiberti,  L.  della  Robbia,  Pisanello, 
Masaccio,  Fra  Angelico,  ecc.)  l'A.  si  compiace  di  constatare 
che  tuttavia  il  pittore  francese  rimane  essenzialmente  nazio¬ 
nale,  o  le  plus  français  de  tous  nus  peintres  ».  Alcune  altre 
miniature,  come  il  frontispizio  dello  statuto  dell'Ordine  di 
San  Michele,  del  «  Boccaccio  »,  quelle  delle  «  Antichità  giu¬ 
daiche  »,  e  le  53  illustrazioni,  che  gli  sono  attribuite,  della 
Chyoìtiqìie  de  France,  sono  parimenti  capolavori,  i  quali  ap¬ 
punto  contribuiscono  a  far  riconoscere  nel  Fouquet  uno  dei 
più  completi  e  originali  artisti  del  xv  secolo.  Il  volume  ter¬ 
mina  con  un  catalogo  delle  opere  del  pittore  e  una  diligente 
bibliografia.  r. 

179.  Monneret  de  Villakd  (Ugo),  Note  su  Pietro 
Longhi.  {Emporium,  v.  XXI,  pag.  200-21 1,  fig.  13, 
tav.  i;  Bergamo  1905). 

Breve  studio  sul  carattere  dell’arte  del  Longhi,  il  quale, 
senza  potersi  considerare  tra  i  grandi  maestri,  è  pure  signi-fi- 
cativo,  come  lieto  osservatore  e  rappresentatore  della  vita  effi¬ 
mera,  artificiale  di  Venezia  nel  secolo  xviil:  «  un  joli  his¬ 
torien  de  moeurs»  secondo  l’ottima  frase  dei  1  )e  Goncourl. 

180.  Rosenberg  (Adolf.),  Raffael:  des  Meisters 
Gemàhie  in  202  Abbildiinge?i,  mit  eincr  biographischen 
Einleituug.  —  Leipzig,  Deiitscli.  Veri.  Aiist.,  1904,  8°, 
pag.  XXXIV-154. 

F  il  primo  volume  della  collezione  Die  ICtassiker  der  Kunst, 
la  quale  ha  il  programma  di  presentare  la  biografia  degli  artisti 
quasi  esclusivamente  col  dar  la  riproduzione  di  tutte  le  opere 
loro.  Il  testo  è  breve  e  non  ha  che  l’ufficio  di  introduzione, 
narrando  sommariamente  la  vita  dell’artista;  tutto  il  resto  del 
volume  è  occupato  dalle  figure,  ordinate  secondo  la  crono¬ 
logia  delle  opere,  e  riproducenti  anche  molti  dipinti  non  solo 
dubbi,  ma  talora  non  attrilniiti  da  alcuno  a  Raffaello.  Ciò 
veramente  può  dirsi  piuttosto  un  pregio  ehe  un  difetto,  tanto 
più  che  le  riproduzioni,  in  autotipia,  sono  spesso  ottime. 

18 1.  ScATASSA  (E.),  Artisti  che  lavorarono  in  Ur¬ 
bino  nei  secoli  Xll',  XV  e  XV/.  {/^ass.  bibl.  d.  arte 
ital.,  a.  VII,  pag.  141-148;  Ascoli  Piceno  1904). 

Sono  documenti  che  riguardano  una  notevole  serie  di  ar¬ 
tisti  poco  noti  e  in  massima  parte  urbinati;  vi  si  veggono 
anche  Federico  Zuccari,  Jacopo  Palma  il  giovane,  ecc. 

182.  Villani  (Carlo),  .Scrittori  ed  artisti  pugliesi, 
antichi,  moderni  e  contemporanei.  — •  Traiti,  Vecchi, 
1904,  in -8°,  pag.  xiii,  1387. 

E  nn  dizionario  biografico,  a  base  di  compilazione  biblio¬ 
grafica,  che  può  rendersi  utile  come  opera  di  consultazione. 


La  storia  dell’arte  nella  vita  odierna:  istituzioni 

artistiche,  insegnamento,  legislazione,  tutela 

dei  monumenti,  scavi  e  restauri,  esposizioni  e 

collezioni;  bibliografia  artistica. 

183.  Avena  (Alberto),  La  loggia  papale  di  Viterbo 
-  Il  palazzo  l  itelleschi  di  Corneto  Tarquinia  {Rivista 
d’ Italia,  a.  Vili,  pag.  312-325,  fig.  9;  Roma  1905). 

Notizia  dei  restauri  eseguiti  ai  due  monumenti. 

184.  Bouchot  (IL),  Delisi.e  (L.),  Les  primitifs  fran¬ 
çais  au  palais  du  Louvre  et  à  la  Bibliothèque  Natio¬ 
nale  :  catalogue.  Paris,  1904. 

185.  Bouchot  (Henry),  Les  primitifs  français  {/2Ç2- 
fjoo):  complement  documentaire  du  catalogue  official  de 
l’exposition.  —  Paris,  libr.  d.  l’a.  anc.  et  mod.,  1904, 
in-ió”,  pag.  341. 

186.  Burlington  Fine  Arts  Club:  Exhibition  of 
Pictures  of  the  School  of  .Siena  and  examples  of  the 
Minor  Arts  of  that  city.  —  London,  1904. 

All’accurato  catalogo  della  importante  esposizione  londi¬ 
nese,  di  cui  già  s’occupò  L’Arte  (pag.  256-270,  1904),  è 
premessa  una  brillante  e  dotta  introduzione  di  I.angton  J  louglas 
sopra  la  pittura  e  le  arti  minori  senesi. 

187.  Catalogue  (A  descriptive)  of  an  exhibition  of 
early  engraving  in  America,  december  12,  igo4-fe- 
briiary  5,  igoy  [iMiiseiim  of  fine  Arts,  Boston],  Cam¬ 
bridge,  University  Press,  1904,  in-i6°,  pag.  ix  151. 

188.  De  Loo(G.  A).  L’  exposition  des  primitifs  fran¬ 
çais  au  point  de  vue  de  /’  influence  des  frères  l'an  Eyck  sur 
la  peinture  française  et  orientale.  Paris,  Floury,  1904. 

189.  L’ esposizione  dei  primitivi  francesi  a  Parigi 
[per  P.  B.  j.'j.  {Emporium ,  voi.  XX,  n.  120,  Bergamo, 
dicembre  1904,  con  20  illustrazioni). 

Fl.;ame  critico  sereno  dei  risultati  della  Mostra,  dalla  quale 
non  si  possono  ricavare  le  conclusioni  audaci  dei  critici  fran¬ 
cesi.  Da  esso  si  rileva  che  in  generale  la  pittura  francese 
oscilla  tra  l’ influsso  della  italiana  e  della  fiamminga  con  carat¬ 
teri  incerti,  benché  vi  sieno  notevoli  individualità. 

190.  P'rizzoni  (Gustavo),  La  Mostra  d’arte  retro¬ 
spettiva  del  igoq  a  Düsseldorf.  {Rassegna  d’arte,  i\.  V, 
pag.  1-8,  fig.  li;  Milano  1905). 

Oltre  che  d’alcuni  quadri  tedeschi,  fiamminghi,  francesi,  si 
parla  di  una  .Madonna  di  Filippino  Lippi  (proprietà  prof.  Mar¬ 
tins  di  Kiel)  di  un  tondo  di  Lorenzo  di  Credi  (proprietario 
Pierpont  Morgan),  di  una  Leda  re/ ritenuta  dal  posses¬ 
sore  (il  principe  di  Wied)  per  opera  di  Leonardo,  ma  attri¬ 
buibile,  secondo  il  F.,  a  Giampietrino,  e  di  un  San  Girolamo 
di  Marco  Zoppo,  firmato,  e  molto  somigliante  a  quello  della 
pinacoteca  di  Bologna. 
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L’ARTE  BIZANTINA 

ALL'ESPOSIZIONH  DI  G  ROTTA  F  E  RR  AT  A 


n<.E  le  diverse  espressioni  delle  idee  e  delle  forme  dell’oriente  cri¬ 
stiano  in  Italia,  mostrarne  la  diffusione,  determinarne  il  valore  e 
la  misura,  è  stato  nel  pensiero  degli  organizzatori  dell’Esposizione 
italo-bizantina  di  Grottaferrata,  persuasi  che  bisogna  rivolgersi 
ai  paesi  dove  l’arte  nuova  nacque  e  si  costituì,  se  vogliamo  venire 
in  chiaro  sui  problemi  dello  svolgimento  artistico  occidentale. 

Il  tema  era  vastissimo,  ma  è  apparso  limitato  quando  si  è 
compreso  che,  per  valutare  bene  l’influsso  dell’arte  bizantina  in 
Italia,  era  necessario  risolvere  un  altro  quesito  che  viene  assai 
prima:  che  cosa  sia  cioè  quest’arte  bizantina,  di  quali  elementi  si 
componga,  dove  e  quando  si  sia  formata.  Per  questo  la  mostra 
disposta  nella  vetusta  badia,  che  fu  finemente  definita  un’  oasi 
deU’ellenismo  in  Italia,  ha  accolto  tutti  i  prodotti  dell’arte  e  della 
industria  orientale,  dalle  stoffe  copte  del  v  secolo,  alle  tavolette 
russe  del  xviii  :  così  sarà  possibile  da  tanto  gran  numero  di  pro¬ 
duzioni  lontanissime  fra  loro  per  tempo  e  per  spazio,  ritrovare  il 
pensiero  unico  che  le  produsse,  rintracciare  le  varie  correnti, 
gli  scambi,  i  mutamenti. 

Il  Museo  cristiano  Vaticano  ha  esposto  un  importante  gruppo 
di  stoffe  copte,  donate  dalle  missioni  francescane  dell’Egitto,  provenienti  probabilmente  da 
Achmin,  l’antica  Paiiopolis,  la  città  che  ha  dato  il  maggior  numero  di  questi  tessuti  sparsi 
oggi  in  tutti  i  Musei  d’Europa.  Questi  del  Vaticano  non  sono  a  dire  il  vero,  se  si  eccettui 
una  grande  tovaglia  d’altare,  di  primaria  importanza,  perchè  uno  solo  tra  essi  presenta  delle 
figure  e  tutti  gli  altri  hanno  semplici  ornati  geometrici,  ma  tuttavia  servono  benissimo  a 
dimostrnre  la  diffusione  dei  motivi  siriaci  in  Egitto,  e  a  illuminare  quel  vario  intrecciarsi 
di  correnti  artistiche  nel  tempo  in  cui  l’arte  bizantina  era  in  gestazione. 

L’arte  siriaca  è  rappresentata  anche  meglio  alla  mostra  di  Grottaferrata  dal  piatto  argenteo 
del  conte  Gregorio  S.  Stroganov  di  Roma,  trovato  nel  1867  nelle  isole  Berezovoy  in  Siberia. 
Ai  due  lati  di  una  croce  fissata  su  un  globo  terrestre  seminato  di  stelle  stanno  due  angeli 
col  bastone  e  la  palma  nella  sinistra  e  con  la  destra  sollevata  in  segno  di  adorazione;  quattro 
fiumi  scendono  nella  parte  inferiore  e  indicano  che  la  scena  avviene  nel  paradiso.  Alcuni 
dotti  russi  attribuirono  il  piatto  al  secolo  IX;  più  giustamente  G.  B.  de  Rossi  lo  giudicò 
del  VII.  Senza  entrare  per  ora  nella  difficilissima  questione  dell’epoca  a  cui  assegnarlo, 
vogliamo  rilevare  come  i  volti  degli  angeli  pei  grandi  occhi,  per  le  linee  delle  guance  e 
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del  naso  presentano  le  tracce  caratteristiche  dei  tipi  sassanidi  e  persiani,  e  che  alcune  par¬ 
ticolarità  del  costume  si  ritrovano  in  numerosi  vasi  di  argento  di  lavoro  sassanide  e  indo¬ 
persiano. 

àia  il  monumento  più  cospicuo  dell’arte  orientale  antica  esposto  nella  Mostra  criptofer- 
ratense  è  il  codice  purpureo  della  cattedrale  di  Rossano.  K  questa  la  prima  volta  che  il  prezioso 
cimelio  è  uscito  dalla  montagna  calabrese  per  venire  in  un  luogo  più  accessibile  al  pubblico 
colto  e  agli  studiosi,  i  quali  ultimi  non  mancheranno  certo  di  esprimere  il  desideriti  che, 


Frainmeiito  di  tappeto  proveniente  ciail’  Egitto.  Roma,  Museo  Cristiano  V'aticano 


prima  che  esso  ritorni  al  luogo  in  cui  si  conserva,  si  voglia  stabilmente  provvedere  con  un 
diligente  restauro  alla  sua  conservazione. 

romando  alle  stoffe  esposte  a  Grottaferrata,  oltre  a  quelle  copte  e  al  prezioso  e  ben 
noto  oniopìiorioìì  appartenente  alla  Badia,  son  degni  della  massima  attenzione  i  due  tessuti 
a  ricamo  della  Collegiata  di  Castell’Arquato  in  quel  di  Piacenza.' 

Rappresentano  Gesù  che  comunica  gli  apostoli,  e  porge  a  sei  di  essi  il  calice  col  vino, 
e  nell’altro  riquadro,  ad  altri  sei  il  pane  eucaristico.  Il  fondo  è  di  seta  rossa,  il  ricamo  è 
d’oro  e  d’azzurro.  I  due  frammenti,  della  maggiore  importanza  iconografica,  oggi  riuniti  a 
formare  un  paliotto  di  altare  furon  donati  alla  chiesa  di  Castell’Arquato  da  Ottobono  Robario 
dei  fi'eliciani  patriarca  di  Aquileia,  morto  nel  1313,  ma  sono  certo  assai  anteriori  e  debbono 
rimontare  circa  all’xi-Xll  secolo. 


'  Già  pubblicati  dal  Venturi,  Storia,  II,  fig.  355  e  356. 


Frammento  di  tessuto  proveniente  dall’ Egitto.  Roma,  iMuseo  Cristiano  Vaticano 

al  mezzogiorno  d’Italia  crediamo  doversi  attribuire  una  tavoletta  dipinta,  in  cui  sono  infisse 
molte  paste  vitree  e  che  pure  appartiene  al  Museo  Vaticano.  Una  figura  centrale  che  sembra 
un  evangelista,  coi  capelli  arricciati  ricorda  molto  le  icone  di  steatite  dei  conventi  dell’i^thos 
e  dell’oriente  in  genere,  e  quelle  forme  d’arte  certamente  dovettero  esser  comuni  ai  monaci 
greci  delle  Calabrie  e  delle  Puglie. 

Nessuno  storico  dell’arte  medioevale  nell’Italia  del  sud,  neanche  il  diligentissimo  Ber- 
teaux,  innanzi  alle  rovine  dei  conventi  greci  che  ancora  oggi  con  gli  avanzi  delle  pitture 
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Le  collezioni  del  Vaticano  e  del  Museo  civico  di  Bologna  hanno  permesso  di  racco¬ 
gliere  una  vetrina  di  avorii,  tutti  però  già  ben  noti  agli  studiosi;  ancora  da  esaminare  sono 
le  steatiti  appartenenti  al  IVIuseo  cristiano,  alcune  delle  quali  di  non  comune  valore.  Una  di 
esse,  di  color  verde  chiaro,  rappresenta  San  Teodoro  Stratilate,  in  piedi  appoggiato  al 
suo  scudo,  nella  forma  usata  anche  per  figurare  San  Giorgio  ;  i  caratteri  della  iscrizione 
greca  che  porta  il  nome  del  santo  sembrano  appartenere  all’ Italia  meridionale.  Così  pure 
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testimoniano  della  presenza  in  suolo  italiano  delle  forme  più  belle  dell’arte  bizantina,  nes¬ 
suno  si  è  mai  proposto  di  rintracciare  tutta  la  suppellettile  artistica  che  in  essi  doveva  tro¬ 
varsi  e  che  è  andata  dispersa;  icone,  smalti,  avorii,  codici  miniati;  così  che  mentre  la  paleo¬ 
grafia  già  ha  permesso  di  ricostruire  le  diverse  scuole  di  scrittura  greca  italiane,  in  fatto 
d’arte  assai  meno  sappiamo. 

L’Esposizione  di  (frottaferrata  può  forse  riparare  in  parte  a  cjnesta  mancanza  e  almeno 
in  ciò  apparirà  giustificato  il  suo  titolo  di  italo-bizantina.  La  bella  raccolta  di  codici  greci 
scritti  in  Italia,  alcuni  dei  quali  adorni  di  figure  e  di  iniziali  colorite,  dottamente  disposta 


Piatto  litiiro:ico  proveniente  dalla  Siberia.  Roma,  Collezione  Stroganov 


dai  monaci  stessi  della  Badia,  permetterà  già  di  valutare  l’importanza  delle  scuole  di  mi¬ 
niatura  greche  fiorite  in  Italia,  permetterà  meglio  di  stabilire  i  rapporti  dell’arte  benedettina 
con  l’oriente;  ma  ancora  pei  Musei  e  per  le  biblioteche  bisognerà  continuare  a  distinguere 
quante  delle  opere  che  passano  sotto  11  nome  generico  di  arte  bizantina,  appartengono 
all’Italia  del  sud.' 

I  visitatori  della  mostra  usciranno  anche  abbastanza  illuminati,  su  un  altro  ramo  del¬ 
l’industria  artistica  bizantina,  l’oreficeria.  Accanto  alla  numerosa  raccolta  di  icone  metalliche 
russe  d’epoca  assai  tarda,  figurano  pezzi  di  prim’ordine;  gli  ori  del  Nelidov,  gli  encolpii 
d’oro  del  Vaticano,  i  cofanetti,  le  croci  smaltate  di  Capua  e  di  Cosenza.  (Juest’ultima  sebbene 


‘  È  quello  che  abbiamo  cercato  di  fare  illustrando  metto  in  corso  di  stampa  su  «  I  codici  greci  miniati 

un  codice  della  Biblioteca  Casanatense,  in  un  volu-  delle  minori  biblioteche  di  Roma  »,  Firenze,  1905. 
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riprodotta  anche  dallo  Schlumberger  non 
è  nota  quanto  meriterebbe;  è  adorna  di 
bellissimi  smalti  da  assegnarsi  all’xi  se¬ 
colo,  disposti  entro  medaglioni  alle  quat¬ 
tro  estremità;  da  un  lato  vi  son  rappre¬ 
sentati  l’arcangelo  Michele,  la  Vergine, 

San  Giovanni  Battista  e  la  etaiviasia,  e  nei 
bracci  il  crocefisso;  dall’altro  lato  Cristo 
in  trono  ed  i  quattro  evangelisti. 

Il  Nelidov  insieme  con  la  sua  bella 
raccolta  di  ori,  ha  esposto  pure  il  prezioso 
musaico  rappresentante  San  Giovanni 
Crisostomo,  proveniente  dal  monastero  di 
A^atopedi  sul  monte  Athos,  da  aggiun¬ 
gersi  alla  serie  dei  musaici  portatili  ricor¬ 
dati  dal  Miintz;  nella  stessa  vetrina  è  espo¬ 
sta  un’altra  opera  dello  stesso  genere 
rappresentante  San  Teodoro  Stratilate,  del 
Museo  Vaticano.  Gli  encolpii  dorati  e 
smaltati,  le  croci  metalliche  russe,  i  piombi 
dello  Schlumberger,  le  monete  del  Mar- 
tinori,  i  bei  cofanetti  limusini  del  Vati¬ 
cano,  completano  questa  sezione  delle 
arti  minori  che  si  può  dire  la  più  impor¬ 
tante  della  mostra.  Non  poche  però  delle  opere  che  passano  per  bizantine,  e  che  tali  si 
credevano  dai  collezionisti  che  le  hanno  esposte,  hanno  invece  tutt’ altra  provenienza;  un 
bel  cofanetto  smaltato  inviato  dalla  badia  di  Montecassino  come  opera  bizantina  del  x  secolo, 
è  invece  d’arte  tedesca  della  seconda  metà  del  Xll;  una  piccola  piacchetta  di  metallo  smaltato 
con  la  rappresentazione  delie  donne  al  sepolcro  è  pure  di  arte  renana  dello  stesso  tempo. 

*  >iì  * 

Quanto  alla  pittura,  se  si  eccettui  una  tavola  con  la  rappresentazione  delle  dodici  feste, 
bello  esempio  dell’arte  russa  del  xiv  secolo,  ancora  tutta  fedele  alle  forme  bizantine,  vivissima 
di  colore,  con  le  architetture  colorite  di  verde  e  di  rosso,  così  come  talvolta  usarono  di  fare 
anche  i  nostri  quattrocentisti;  e  un  meraviglioso  dittico  toscano  di  proprietà  Sterbini,  in  questo 
fascicolo  illustrato  dal  Venturi,  quasi  tutti  i  quadri  che  empiono  le  vetrine  del  lungo  corri¬ 
doio  d’ ingresso,  non  sembrano  anteriori  al  XV  secolo.  La  più  gran  parte  provengono  dal  ùluseo 
Cristiano  Vaticano  che  ha  signorilmente  fornito  alla  Mostra  tanti  tesori,  e  portavano  con  sè 
attribuzioni  fantastiche  che  ora  certamente  nessuno  vorrà  mantenere  dopo  averli  esaminati 
alla  luce  del  sole;  così  che  essi  rientreranno  nelle  loro  tenebrose  vetrine  sensibilmente  ringio¬ 
vaniti  di  età;  un  altro  buon  nucleo  è  formato  dalla  collezione  Sterbini  di  Roma.  Quasi  tutti 
portano  iscrizioni  slave,  e  altri  che  hanno  leggende  greche  mostrano  pure  ad  evidenza  dallo 
stile  la  loro  derivazione  russa;  la  minor  parte  son  greci,  altri  di  maestri  greci  che  vivevano 
in  Italia. 

Sarà  questa  una  buona  occasione  per  guardare  un  po’  alla  pittura  di  icone  russa,  che  è 
da  noi  assolutamente  trascurata  mentre  merita  tutta  l’attenzione,  poiché  serve  benissimo  alla 
interpretazione  di  motivi  antichi.  Sul  fondo  prettamente  bizantino  da  cui  muove,  l’arte  russa 
introduce  elementi  nuovi,  o  nazionali,  o  venuti  dall’occidente  d’Europa,  e  niente  è  più  carat¬ 
teristico  di  questa  commistione  di  antico  e  di  moderno,  di  creazioni  del  pensiero  medioevale 
con  le  idee  dei  tempi  nuovi.  La  tecnica  antica  è  sostituita  dalla  pittura  ad  olio,  le  architetture  si 


Cofanetlo  smaltato.  Roma,  Museo  Cristiano  V^aticano 


Croce  smaltata  del  secolo  xi.  Cosenza,  Cattedrale. 
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sviluppano  secondo  le  regole  secentesche,  le  linee  rigide  si  arrotondano,  gli  ornati  schematici 
s’incurvano  e  si  accartocciano,  i  santi  guerrieri  prendono  le  uniformi  dei  soldati  moderni,  i 
teologi  svolgono  i  sacri  rotoli  seduti  su  cattedre  barocche:  attraverso  le  rigide  linee  bizantine 
il  convulso  seicento  tenta  di  affacciarsi,  di  esprimersi  in  qualche  modo;  ma  questi  anacronismi 
non  disturbano,  queste  mescolanze  non  stonano,  anzi  all’occhio  d’ un  osservatore  educato 
tanno  un  bellissimo  vedere. 

La  Russia  hti  saputo  ridar  vita  alle  forme  bizantine  decadenti  nelle  loro  terre  d’origine 
rinfrescandole  e  vivificandole;  nei  tempi  più  antichi  la  sua  arte  fu  la  bizantina  stessa  eser¬ 
citata  da  maestri  greci,  ma  col  tempo  si  formò  una  scuola  nazionale.  Un  annalista  del¬ 
l’anno  986,  parlando  della  costruzione  della  chiesa  della  Vergine  a  Kiev,  fatta  da  S.  Vla¬ 
dimir,  nota  che  il  costruttore  chiamò  per  l’esecuzione  dei  maestri  greci,  e  prese  alcune  ima- 
giui  dalla  (  rrecia  ;  artisti  greci  lavoravano  poi  in  questo  stesso  tempo  non  solo  a  Kiev,  ma 
anche  a  Novgorod  e  a  Mosca.  Dai  (Treci  impararono  i  Russi  a  dipingere;  giti  nell’xi  secolo 
si  fa  menzione  di  un  monaco  di  Kiev,  Alimpio,  come  di  eccellente  pittore  che  dipingeva 
icone  su  tavola.  Da  quel  tempo  sono  frequenti  le  notizie  storiche  che  attestano  dell’esistenza 
di  una  vera  e  propria  scuola  artistica  nazionale,  che  al  xii  secolo  ornò  con  diverse  icone 
la  chiesa  della  AIad(ìnna  in  \  ladimir,  alxif-xiii  lasciò  tracce  di  sè  nelle  icone  dai  conventi 
di  Kiev  e  di  Novg'(:)rod.  Col  tempo  si  determinano  le  varie  scuole  nella  pittura  di  icone,  la 
scu()la  di  Mosca,  di  Novgorod  e  degli  altri  centri  principali. 

A  òlosca  gli  artisti  al  servizio  degli  Tsar  e  viventi  intorno  ad  essi,  formano  pure  un 
gruppo  che  si  distingue  per  caratteri  speciali,  e  viene  chiamato  Tsarskaja  skola  o  scuola 
imperiale.  1  pittori  che  ne  facevano  parte  non  avevano  a  dire  il  vero  un  senso  artistico  molto 
sviluppato;  si  cercavano  più  in  essi  cjualità  morali  che  artistiche,  e  prima  d’entrare  al  servizio 
dello  fsar  dovevano  dar  promessa  di  non  bere,  di  non  commettere  disordini  e  di  compire 
con  onore  il  loro  dovere.  Soltanto  nella  seconda  metà  del  xvii  secolo  s’incontrano  tra  questi 
mediocri  maestri,  alcuni  uomini  di  talento  che  portano  in  ciucilo  ch’era  prima  mestiere,  una 
favilla  di  vita,  un  raggio  d’arte;  intendiamo  parlare  della  scuola  imperiale  del  tempo  dello 
'I '.sar  Alessio  òlichailovic,  con  a  capo  il  valentissimo  pittore  .Simone  LTschakov  il  grande 
artista  nazionale  della  Russia. 

Nella  Mostra  di  Urottaferrata  non  mancano  esempi  belli  di  queste  diverse  scuole,  che 
altrove  cercheremo  di  classificare,  i  quali  presentano  un  contenuto  iconografico  variatissimo. 
Nelle  icone  greche  e  slave  dei  secoli  xvi-xvin,  vedonsi  figurate  quasi  tutte  le  rappresentazioni 
più  comuni  dei  fatti  dell’evangelo  e  dell’antico  testamento,  e  si  trovai!  raccolti  tutti  i  santi 
del  calendario  orientale,  secondo  il  tipo  stabilito  nell’arte  bizantina:  gli  apostoli,  i  discepoli,  i 
papi,  i  vescovi,  i  diaconi,  i  santi  anargiri,  i  solitari,  gli  stiliti,  i  poeti,  i  giusti,  i  mirrofori. 
San  Nicola  getta  l’argento  alle  fanciulle  povere,  libera  gl’innocenti  dalla  morte,  appare  in 
sogno  a  Costantino;  .San  (fiorgio  uccide  il  drago,  beve  il  veleno,  risuscita  i  morti  avanti 
all’imperatore;  .Sant’Antonio  caccia  i  demoni  e  confonde  i  filosofi;  sui  fondi  dorati  si  delineano 
le  rigide  figure  dei  S.S.  .Sergio  e  Bacco,  giovani  e  imberbi,  di  San  Demetrio  dai  grandi  baffi, 
di  San  Basilio  vecchio  venerando,  di  .San  Cipriano  dalla  barba  rotonda,  dei  .SS.  Cosma  e 
Damiano,  Atanasio,  Ephraem,  Clemente,  Simeone,  Anastasia,  Caterina,  Parascevia. 

Tra  le  tavolette  del  Museo  Cristiano  Vaticano,  una  richiama  specialmente  l’attenzione, 
rappresentante  la  deposizione  di  Sant’ Ephraem  Siro.  Sul  davanti  è  figurato  il  defunto  disteso 
su  una  base  marmorea  di  color  rosso,  circondato  dai  compagni  eremiti  in  attitudine  dolorosa, 
mentre  da  ogni  parte  arrivano  altri  monaci,  uno  su  cavalcatura,  un  altro  zoppicante  appoggiato 
alle  stampelle,  un  terzo  portato  su  una  sedia,  un  cjuarto  sulle  spalle  d’un  compagno.  Ai  due 
lati,  entro  caverne  scavate  nella  montagna,  vedonsi  alcuni  eremiti  in  diverse  occupazioni, 
alcuni  disputano,  altri  pregano,  leggono,  fabbricano  canestri  e  cucchiai;  nel  mezzo  su  una 
colonna  un  santo  stilita  si  fa  mandare  il  cibo  in  un  canestro,  nell’alto  un  angelo  porta  via 
l’anima  del  defunto.  .Sul  davanti  della  tavola  marmorea,  su  cui  è  deposto  il  santo,  il  pittore 
scrisse  il  suo  nome  : 

’l'iu.u.avou'U.O'j  Tou  Tfav^po'jpvzpo  /£Ìp- 


L'ARTE.  Vili,  fase.  III. 


LA  COMUNIONE  DEGLI  APOSTOLI  (see.  xi-xii) 
Castell’Arquato,  Chiesa  della  Collegiata 


Fototipia  Danesi  -  Roma, 
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T,a  cornice  settecentesca  porta  questa  iscrizione:  «  Pittura  di  Emanuele  Zanfurnari  por¬ 
tata  dalla  Grecia  dallo  Squarcione  maestro  del  IMantegna  ». 

11  quadro  ha  avuto  sin  qui  una  g'rande  celebrità.  Il  Bottari  lo  pubblicò  a  pagina  intera 
sul  frontespizio  del  terzo  volume  della  sua  Roma  Sottrrraìica  e  gli  dedicò  una  lunga  appendice, 


Emanuele  Zanfurnari:  La  Deposizione  di  Sant’Ephraem  Siro.  Roma,  Museo  Cristiano  Vaticano 


attribuendolo  al  decimo  secolo  ;  tra  i  moderni  tutti  gdi  storici  dell'arte  bizantina  lo  ricor¬ 
dano,  compreso  il  Bayet  che  lo  crede  pure  assai  antico  ;  ancora  di  recente  è  stato  pompo¬ 
samente  pubblicato  come  cosa  del  secolo  xni  dal  Kallab.  '  IMa  chi  osservi  attentamente  il 
quadro,  che  del  resto  è  dipinto  ad  olio,  si  accorgerà  facilmente  ch’esso  non  è  anteriore  al 


‘  \V.  Kallab,  Die  toscanische  Landschaftsmalerei  Entuikluìig,  in  Jahrbuch  der  Kiunihistorischeii  Savun- 

im  XIV  und  xv  lahrhiuidert,  Hire  Eìitsiehiing  und  Iiutgen  des  Allerhòchsteìi  Kaiserhauses,  1900,  Tav.  VI. 
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xvr  secolo!  Ancora  una  volta  gli  studiosi  si  son  lasciati  ingannare  dalle  apparenze  esterne, 
senza  osservare  tutti  i  particolari  tecnici,  tutte  le  caratteristiche  che  rendono  indubbia  la  sua 
attribuzione  al  secolo  xvr.  Ouanto  alla  notizia  che  il  quadro  appartenesse  allo  Squarcione 
essa  cade  naturalmente,  essendo  il  dipinto  posteriore  di  un  secolo  al  maestro  padovano,  ma 
tuttavia  ci  può  illuminare  sulla  provenienza  dell’opera  eseguita  probabilmente  nel  Veneto; 
ciò  troverebbe  conferma  nel  fatto  che  il  Veludo’  ricorda  un  Emmanuele  Zanfurnari  pittore 
del  secolo  xvr,  di  cui  la  comunità  dei  (xreci  a  Venezia  possiede  ancor  oggi  dei  lavori. 

Un  altro  interessante  dipinto  è  quello  rappresentante  .Santa  Caterina,  di  proprietà  .Sterbini, 
firmato  da  un  (Giovanni  di  Mosca:  Iw  Mofryou  XsVo.  La  santa,  seduta  su  aurea  cattedra  veste  un 
manto  rosso,  il  fondo  dorato  porta  finissimi  fregi.  Notevoli  pure  sono  una  bella  figura  di  San  (fio- 
vanni  Battista,  un’entrata  di  Cristo  a  Cierusalemme,  quattro  tavole  con  la  storia  di  Giuseppe  Ebreo, 
opera  d’un  'l'eodoro  Pulaki  ((-hoüopo'j  -’Ay/.-/;)  del  xvrr  secolo,  alcune  rappresentazioni  del  Giudizio 
finale,  scena  che  nella  tarda  arte  bizantina  è  d’una  complessità  straordinaria.  Il  signor  .Sterbini 
h  I  esposto  pure  una  tavoletta  su  cui  è  dipinta  quella  rappresentazione,  alla  quale  nell’Ermcneia 
dei  pittori  si  dà  il  nomedi  «fontana  della  vita».  Nel  mezzo  sta  una  fontana  dorata  su  cui 
è  posta  la  mezza  figura  della  Madonna  che  tiene  avanti  a  sè  il  Bambino.  .Sotto  la  fontana 
sta  un  grande  bacino  pieno  d’acqua,  intorno  al  quale  molti  uomini  malati  o  paralizzati  si 
purificano.  Anche  qui,  mentre  numerosi  particolari  non  lasciati  dubbio  sulla  tarda  età  dell’icona, 
si  resta  sorpresi  avanti  alla  figura  della  Madonna  che  ricorda  perfettamente  le  antiche  imagini 
del  periodo  iconoclastico,  ancora  tutte  ispirate  a  tipi  ellenistici. 

Insieme  alle  regole  iconografiche  rivivevano  ancora  nel  xvr-xvir  secolo  le  forme  anti¬ 
chissime  nate  in  Oriente,  conservate  attraverso  i  secoli,  decadute  per  lungo  periodo  e  poi 
tornate  in  fiore  rigogliosamente.  E  la  mostra  di  Grottaferrata  accoglie  tutte  le  manifestazioni 
di  un’arte  così  varia  e  così  tenace  :  dal  codice  purpureo  della  cattedrale  di  Rossano  ancor 
tutto  pieno  di  classico  sentimento  alle  tardissime  icone  russe,  tutto  lo  svolgimento  dell’arte 
bizantina  vi  è  rappresentato,  e  in  tutti  i  paesi  cristiani;  dall’Egitto  con  le  stoffe  copte  che 
mostrano  chiarissimo  l’influsso  siriaco,  alla  .Siberia  con  il  piatto  argenteo  della  colleziono 
Stroganov;  i  codici  basiliani  della  Calabria  mostrano  come  profonde  fossero  le  radici  della 
cultura  greca  nell’Italia  meridionale  intorno  al  Mille;  gli  smalti  di  Limog'es  attestano  che  le 
forme  orientali  s’eran  diffuse  e  trionfavano  in  tutto  l’occidente:  Ex  orirìifc  lux!  Iflarte  bizan¬ 
tina  ha  avuto  la  forza  di  compiere  una  cosi  larg'a  conquista  perchè  un  pensiero  unico  la 
animava,  jierchè  presentava  già  nei  suoi  primordi  un’unità  di  concetti  e  di  intendimenti  che 
l)eiiissimo  si  adattavano  alla  nuova  religione.  Chi  visiti  ora  con  intelletto  d’amore  la  Mostra 
acolta  nella  Badia  di  Grottaferrata,  che  ancora  greca  per  la  lingua  e  pel  rito  era  certo  il 
luogo  più  adatto  a  una  tale  rievocazione,  innanzi  a  una  produzione  così  varia  che  va  dai 
monumentali  musaici  di  Ravenna,  riprodotti  in  fedelissimi  calchi,  alle  collezioni  dei  piombi  e 
delle  auree  monete  dei  porfirogeneti,  potrà  valutare,  come  forse  fino  ad  oggi  non  era  stato 
possibile,  tutta  la  grandezza  dell’arte  nata  nelle  terre  stesse  dov’ebbe  culla  il  pensiero  cristiano 
e  presto  diffusa  in  tutto  il  mondo  insieme  con  la  buona  ìiovclla  e  tutto  lo  splendore  della  luce 
venuta  dall’Driente. 

Antonio  Munoz. 


’  I.  BóZo'jòo'j.  'II  b  Ps'CTia  i'h'Krrn/A,  à-it/.ia.  Venezia,  daremo  ampia  illustrazione  in  un  nostro  lavoro  in  pre- 
1893.  Pag.  144.  jiarazione:  L' art  byzantin  à  I'  E.vposition  de  Grotta- 

^  Delle  opere  accolte  nella  Mostraci!  Grottaferrata,  ferrata,  MCiMV. 
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documenti  pubblicati  da  Cesare  Guasti,  in  grazia  ai  belli  studi 
di  licito,  Mospignotti,  Cavallucci,  Del  Moro,  la  Cattedrale  di  Firenze  è 
uno  dei  monumenti  medievali  di  cui  noi  conosciamo  meglio  la  storia. 
Tuttavia  restano  ancora  da  illustrare  molti  punti  di  dettaglio;  niente 
infatti  è  trascurabile  di  ciò  che  si  riferisce  a  questo  insigne  monumento 
nel  quale  è  scritta  tutta  la  storia  dell’architettura  fiorentina  da  Arnolfo 
al  Brunellesco,  e  nel  quale  troviamo  contemporaneamente  le  ultime  ma¬ 
nifestazioni  dello  stile  gotico  fiorentino  e  le  prime  dello  stile  della 
rinascenza. 

Studiando  le  origini  dello  stile  del  Rinascimento,  sono  stato  indotto 
a  considerare  una  parte  di  questo  edificio  poco  considerata  fin  qui  da 
un  tal  punto  di  vista,  cioè  l’antica  facciata  distrutta  nel  1588. 

Chi  prende  a  studiare  l’architettura  della  rinascenza  non  può  fare 
a  meno  di  restare  sorpreso  della  rapidità  con  la  quale  essa  si  è  costi¬ 
tuita,  e  di  trovare  fin  dal  143c,  nella  sagrestia  di  San  Lorenzo,  un 
modello  completo  di  quest’arte. 

E  appunto  questo  problema,  a  quanto  mi  sembra  non  ancora  suffi¬ 
cientemente  risolto,  che  mi  ha  condotto  a  studiare  i  monumenti  dei 
primi  anni  del  secolo  XV,  per  ricercarvi  le  origini  dell’arte  del  Bru¬ 
nelleschi.  ' 

Ora,  a  Firenze,  alla  fine  del  xiv  secolo  e  al  principio  del  xv,  tutte 
le  innovazioni  fanno  capo  alla  Cattedrale.  Se  si  vuol  conoscere  l’arte 
fiorentina,  se  si  vuol  sapere  quale  essa  fu  nella  sua  forma  più  elevata,  bisogna  studiare  il 
Duomo  di  Firenze.  Tutto  quello  che  ivi  si  fa  sorpassa  in  interesse,  in  novità,  in  grandezza 
tutto  quello  che  si  fa  altrove.  Noi  vediamo  costituirsi  le  leggi  nuove  dell’arte  nelle  intermi¬ 
nabili  discussioni  alle  quali  hanno  dato  luogo  la  costruzione  delle  singole  parti  di  questo 
edificio,  discussioni  che  appassionavano  non  soltanto  gli  artisti  e  gli  amministratori  della 
Cattedrale,  ma,  si  può  dire,  tutti  i  cittadini  di  Ifirenze.  A  vero  dire,  dalla  fine  del  secolo  xiv 
la  rinascenza  è  preparata.  La  cornice  che  viene  posta  all’interno,  al  di  sopra  dei  grandi 
archi,  può  essere  considerata  come  il  colpo  fatale  portato  all’arte  gotica.  Essa  dice  impe¬ 
riosamente  che  si  vuol  rinunciare  al  grande  slancio  delle  linee  architettoniche  del  Nord, 


'  Ho  già  pubblicato  su  questo  argomento  gli  studi 
seguenti  : 

Les  débuts  de  l'architecture  de  la  Renaissance,  Ga¬ 
zette  des  Beaux  Arts,  1901  ; 

L’autel  majeiir  du  Dôme  de  IModena,  Gazette  de 


Beaux  Arts,  1902  ; 

Portedela  Chapelle  Strozzi,  Miscellanea d’ Arte ,  1903; 
Tomba  di  Onofrio  Strozzi,  L’Arte,  1903. 
L’architecture  des  peintres  aux  premières  aimées  de 
la  Renaissance,  Revue  de  l’ Art,  1905. 
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per  ritornare  alle  orizzontali  del  Sud.  Tutto,  del  resto,  in  questo  edificio,  anche  dopo  la 
sua  origine,  indica  il  desiderio  di  mantenere  le  linee  orizzontali. 

A  traverso  il  X[\'  secolo,  infeudato  dall’arte  gotica,  la  Cattedrale  di  h'ircnze  conserva  le 
tintiche  tradizioni  italiane,  le  trasmette  al  secolo  del  Rinascimento. 

>1:  * 

Avanti  di  parlare  della  facciata  vorrei  dire  una  parola  del  concetto  generale  del  monu¬ 
mento,  poiché  in  un  edificio  tutto  dipende  dal  ])iano  architettonico,  l.a  disposizione  di  una 
facciata  non  è  che  la  conseguenza  del  piano  generale. 

Per  giudicare  dell’opera  di  Arnolto,  per  parlare  dei  suoi  prog'etti  che  hanno  subito  in 
seguito  tante  modificazioni,  noi  abbiamo  parecchi  elementi;  noi  abbiamo  il  piano  primitivo 
della  chiesa,  o  almeno  una  parte  di  cjuesto  piano,  e  di  più  noi  conosciamo  le  sue  dimensioni 
in  larghezza  e  lo  spessore  dei  muri  ;  questo  ci  basta. 

Onesto  piano  ci  mostra  che  Arnolfo  non  impronta  che  poche  cose  all’arte  gotica,  e  che 
egli  continua  ad  operare  secondo  il  sistema  basilicale  italiano.  Dal  gotico  egli  prende  le  volte 
con  crociere  a  ogiva,  ma  vuole  impiegare  (juesto  sistema  nuovo  di  copertura  senz’apportarc 
delle  profonde  modificazioni  nei  suoi  sujiporti.  Nel  gotico  i  muri  perdono  il  loro  valore,  ‘  c 
l’importante  è  di  stabilire  delle  torti  e  solide  masse  là  dove  si  esercita  la  pressione  delle 
volte.  Arnolfo,  al  contrario,  continua  a  servirsi  di  un  muro  continuo,  avente  da  per  tutto  lo 
stesso  spessore,  come  egli  aveva  fatto  a  Santa  Croce  per  sostenere  la  copertura  in  legno. 

].a  soluzione  del  problema  gotico  nelle  mani  degli  architetti  italiani  fu  il  mantenimento 
dei  muri.  Conservando  i  muri  e  contentandosi  di  rafforzarli  con  qualche  contrafforte  di  poca 
sporg'enza,  rinunciando  assolutamente  all’arco  di  sostegno  ed  evitando  di  moltiplicare  i  pilastri 
tn:>ppo  ingombranti  all’interno,  gli  architetti  italiani  cercarono  di  risolvere  il  problema  gotico, 
imoblema  che  consisteva  a  coprire  dei  grandi  sj^azi  e  ad  innalzare  le  volte  più  alte  che  fosse 
possibile. 

Arnolfo,  con  una  temerità  sorprendente,  con  delle  risorse  veramente  rudimentali,  tenta 
di  costruire  una  navata  tanto  alta  quanto  la  più  alta  delle  navate  gotiche  di  Francia,  e,  ciò 
che  è  più  difficile  ancora,  di  costruire  delle  navate  tanto  larghe  quanto  quelle  degli  edifici 
che  erano  la  gloria  degli  architetti  del  Nord. 

Da  un  muro  all’altro  la  Cattedrale  di  Firenze  misura  quaranta  metri  di  larghezza,  e  la 
nave  centrale  venti.  Si  capirà  quale  era  questo  ardire,  potremmo  dire  questa  follia,  se  si 
pensi  che  la  grande  navata  della  Cattedrale  di  Parigi  non  ha  che  tredici  metri,  e  che  le  più 
larghe  navate  delle  Cattedrali  gotiche  non  hanno  mai  oltrepassato  i  quindici  metri. 

Nel  concetto  di  questo  piano  si  riconosco  bene  l’uomo  che  ha  costruito  Santa  Croce, 
•Santa  Croce  tutta  coperta  in  legno,  e  che  s’immagina  di  poter  conservare  lo  stesso  piano 
])cr  ricoprire  in  pietra  Santa  Maria  del  P'iore.  Il  piano  del  Duomo  di  Firenze  non  è  altro 
che  cpiello  di  Santa  Croce.  Fd  invero,  se  non  si  fosse  prevenuti,  vedendo  il  piano  di  Arnolto 
per  il  Duomo,  vedendo  i  suoi  muri  così  sottili,  i  suoi  pilastri  così  distanziati  e  così  leggeri, 
si  potrebbe  credere  che  .egli  volesse  ricoprirlo  con  delle  travi  in  legno  e  non  con  delle  volte 
di  pietra. 

La  Cattedrale,  quale  noi  la  vediamo  oggi,  non  è  più  affatto  cpiella  che  aveva  progettato 
Arnolfo.  I  progetti  di  lui  furono  considerevolmente  modificati  nel  corso  del  secolo  xiv  ;  ma 
non  ci  si  allontanò  dal  suo  concetto,  e  si  può  anche  dire  che  si  abbondò  nell’assecondarlo. 
I  suoi  successori  non  cambiarono  la  soluzione  del  problema,  e  non  fecero  che  renderlo  più 


'.Senza  dubbio  i  nuiri,  anche  nel  sistema  gotico,  teorie,  per  offrirsi  il  piacere  di  moltiplicare  le  vetrate 

hanno  la  loro  utilità;  e  se  i  Francesi  sono  arrivati  fino  e  di  fare  mi  edifìcio  tutto  di  cristallo  e  di  sole,  ma 

a  sopprimerli  totalmente,  fu  nella  frenesia  della  loro  facendo  (]iiesto  essi  hanno  singolarmente  complicato 

scienza,  per  andare  fino  all’estremo  limite  delle  loro  il  problema  che  avevano  da  risolvere. 
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difficile  soprelevando  la  volta,  ‘  e  aumentando  la  distanza  fra  le  arcate.  Nel  nuovo  sistema 
gli  spazi  fra  le  arcate  si  stabilirono  non  sopra  utr  piano  rettangolare,  ma  sopra  un  piano 
quadrato,  ed  ebbero  venti  metri  di  dimensione  in  tutti  i  sensi.  Niente  fu  essenzialmente  cam¬ 
biato  nei  sostegni,  e  ci  si  contentò  di  aumentare  lo  spessore  dei  muri,  dei  contrafforti  e  dei 
pilastri  interni. 

E  vero  che  i  risultati  hanno  dimostrato  che  tutto  ciò  non  era  sufficiente  e  che  il  vizio 
primitivo  persisteva.  La  volta  della  navata  maggiore,  infatti,  era  appena  costruita  allorché 
delle  fenditure  si  produssero  nelle  navate  laterali.  Bisognò  sospendere  il  disarmamento  della 
volta  e  si  ebbe  timore  che  tutto  crollasse.  L’edificio  non  si  reggeva;  esso  era  male  costruito.^ 
Non  vi  era  che  una  soluzione,  dal  momento  che  si  rifiutava  l’uso  di  archi  di  sostegno,  ricor¬ 
rere  cioè  a  delle  catene  di  ferro,  mantenere  in  maniera  fittizia,  con  delle  potenti  armature 
di  metallo,  questi  muri  che  strapiombavano  e  che  non  potevano  resistere  alla  pressione  delle 
volte.  E  tutta  la  chiesa  fu  parata  in  ferro,  ed  è  in  grazia  a  queste  cinture  che  essa  ha  potuto 
restare  in  piedi  fino  ad  oggi. 

Ma  se  vi  fu  un  errore  di  ctilcolo,  se  gli  architetti  fiorentini  non  realizzarono  pienamente 
i  loro  sogni,  conviene  però  di  lodarne  l’audace  temerità.  .Se  essi  hanno  in  parte  avuto  uno 
scacco,  bisogna  dire  che  avevano  intrapreso  un’opera  che  sorpassava  per  audacia  tutto  ciò 
che  i  gotici  più  arditi  avevano  tentato  di  realizzare.  O  piuttosto,  ciò  che  essi  cercavano  non 
somigliava  all’opera  dei  gotici  del  Nord.  Lo  scopo  di  Arnolfo,  scopo  che  è  stato  sempre 
quello  degli  architetti  italiani,  era  di  coprire  un  vasto  spazio,  non  ingombro  di  pilastri  all’in¬ 
terno.  E  qui,  quale  straordinaria  soluzione  di  questo  problema!  I.a  navata  del  Duomo  di 
Firenze,  infatti,  copre  uno  spazio  di  tremila  metri  quadrati;  e  in  questo  spazio  non  vi  sono 
che  sei  pilastri.  Per  rendersi  conto  del  prodigio  di  un  tale  risultato  bisogna  pensare  che  nella 
Cattedrale  di  Parigi,  nello  stesso  spazio,  invece  di  sei  pilastri  solamente,  ve  ne  sono  più  di 
cinquanta.  Ecco  quello  che  non  si  dice  mai,  ed  ecco  pertanto  quello  che  si  deve  dire,  se  si 
vuole  capire  veramente  ciò  che  fa  della  Cattedrale  di  Firenze  un  edificio  unico  al  mondo. 

Senza  dubbio  sonò  stati  necessari  dei  tiranti  di  ferro  per  mantenere  in  piedi  questo 
edificio.  Ma  se  il  problema  non  è  stato  risolto  pienamente,  si  può  dire  che  vi  è  mancato 
ben  poco;  agli  architetti  fiorentini  sarebbe  bastato  di  essere  stati  un  po’  meno  temerari. 
Ad  ogni  modo,  il  loro  sistema  resta  come  una  delle  grandi  forme  architettoniche  che  gli 
uomini  abbiano  inventato. 

Il  sistema  di  Arnolfo,  il  sistema  che  tenta  di  sostenere  un  edificio  a  volte  con  crociere 
a  ogiva,  servendosi  di  muri  continui,  rafforzati  da  leggeri  contrafforti,  senza  fare  nessun  uso 
degli  archi  di  sostegno  e  senza  moltiplicare  i  pilastri  all’ interno,  non  ha  cessato  di  avere  le 
preferenze  degli  architetti  italiani:  noi  lo  troviamo  dappertutto,  a  Siena,  per  esempio,  e  nel- 
Fammirabile  San  Petronio  di  Bologna.  E  una  soluzione  meno  logica  della  soluzione  francese, 
ma  non  chimerica,  e  che  ha  dalla  sua  il  gran  merito  di  sopprimere  i  puntelli  dell’arco  di 
sostegno  e  la  foresta  dei  pilastri  interni. 


Hi  ^  H: 

Se,  nell’epoca  gotica,  gli  architetti  italiani,  per  la  costruzione  dei  loro  edifici,  non  adot¬ 


tano  il  metodo  francese  altro  che  modificandolo 


'  La  volta  della  Cattedrale  di  Firenze  ha  m.  41.50 
di  altezza.  La  maggior  parte  delle  cattedrali  di  Francia 
sono  meno  alte.  Laoii  ha  m.  25,  Albi  30,  Le  Mans  32, 
Parigi  32,  Bourges  35,  Reims  37,  Amiens  42.  Solo  il  coro 
di  Beauvais,  che  ha  m.  47,  è  molto  più  alto.  Ma  bisogna 
ricordare  che  il  coro  di  Beauvais  era  appena  terminato 
allorché  crollò,  e  che  ricostruendolo  si  fu  obbligati  a 
ricorrere  a  delle  catene  di  ferro,  precisamente  come 


profondamente,  si  può  dire  che,  per  la  costru- 

gli  architetti  di  Firenze  furono  obbligati  a  fare  per 
mantenere  le  volte  che  minacciavano. 

^  Se  fos.^e  necessario  cercare  delle  scuse  all’errore 
degli  architetti  fiorentini  che  costruivano  per  la  prima 
volta  un  edificio  gotico  secondo  delle  idee  nuove,  ba¬ 
sterebbe  ricordarsi  quanti  edifici  gotici  sono  crollati  in 
Francia,  prima  che  si  fosse  pervenuti  a  conoscere  le 
leggi  della  loro  stabilità. 
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zione  delle  facciate  di  questi  edifici,  essi  conservano  una  indipendenza  ancora  maggiore.  Essi 
non  hanno  mai  costruito  una  facciata  in  vero  stile  gotico. 

A  loro  non  piacciono  queste  immense  torri  che  i  h'rancesi  innalzano  davanti  le  loro 
chiese,  sia  perchè  esse  mascherano  troppo  il  corpo  dell’edificio,  sia  perchè  danno  alla  chiesa 
l’aspetto  di  una  fortezza,  sia  specialmente,  senza  dubbio,  perchè  esse  contrastano  troppo 
violentemente  con  tutte  le  antiche  forme  basilicali  alle  quali  il  loro  spirito  era  abituato. 

Arnolfo  che  viveva  alla  fine  del  secolo  xiii,  nonostante  l’introduzione  delle  novità  gotiche, 
prima  che  le  facciate  di  Siena  e  di  Orvieto  fossero  state  cominciate,  aveva  dovuto,  a  mio 
avviso,  concepire  la  facciata  della  Cattedrale  di  1^'irenze  nella  forma  tradizionale  delle  facciate 

basilicali.  Noi  ne  abbiamo  diverse  prove. 
Prima  di  tutto  il  debole  spessore  del  muro 
di  cui  egli  aveva  gettato  le  fondamenta  e 
che  aveva  cominciato  a  costruire.  Questo 
muro  non  aveva  che  m.  i.i6  di  spessore; 
c  (piesto  basta  a  provarci  che  esso  non 
dcrveva  avere  una  grandissima  altezza  e  che 
non  era  destinato  a  ricevere  dei  forti  og¬ 
getti  scolpiti,  lira  un  muro  liscio  che  non 
oltrepassava  le  navate  della  chiesa,  era  una 
facciata  di  stile  basilicale. 

Una  seconda  ])rova  ci  è  data  dagli  antichi 
frammenti  scoperti  dal  De  Eabris,  fram¬ 
menti  che  appartenevano  alla  costruzione 
jìi'imitiva  di  Arnolfo.  Sono  dei  fini  mosaici 
nel  genere  dei  Cosmati,  o  delle  sculture 
leggere,  a  rilievo  debolissimo.  Questi  fram¬ 
menti  ci  dicono  che  la  facciata  di  Arnolfo 
doveva  essere  essenzialmente  ima  facciata 
a  superfici  liscie,  senza  grandi  rilievi  di 
sculture.  Essa  doveva  somigliare  a  quelle 
di  San  Miniato,  con  maggiore  ricchezza 
nella  decorazione. 

1  progetti  di  Arnolfo  per  la  facciata  fu¬ 
rono  profondamente  modificati  allorché  alla 
metà  del  secolo  Xiv  si  trasformò  il  suo 
piano  generale,  aumentando  la  larghezza 
delle  travature  c  sopraelevando  le  navate 
laterali.  Il  muro  di  Arnolfo  sembrò  di  non 
aver  più  uno  spessore  sufficiente  e  fu  rin¬ 
forzato  con  un  secondo  muro  di  m.  0.65  di  spessore.  J^'ranccsco  Talenti  fece  queste  modi¬ 
ficazioni  nel  1357,  e  a  partire  da  (juesto  momento,  sopra  questo  nuovo  muro  si  costruì  la 
facciata  che  noi  ci  proponiamo  di  studiare. 

Questa  facciata  non  esiste  più  da  molto  tempo.  Cominciata  nel  1357,  continuata  durante 
tutto  il  secolo  XIV  e  durante  i  primi  anni  del  xv,  essa  fu  interrotta  verso  il  1420  e  demolita 
nel  1588.  Ma  noi  la  conosciamo  per  diversi  documenti,  specialmente  per  un  affresco  del 
Poccetti  al  convento  di  San  Marco,  e  per  un  eccellente  disegno  conservato  nell’Opera  del 
Duomo. 

Studiando  questa  facciata,  una  prima  cosa  ci  colpisce:  la  singolarità  del  suo  piano.  Se 
noi  non  avessimo  un  documento  che  ci  dicesse  positivamente  che  il  muro  non  ne  era  stato 
costruito  se  non  nel  1357,  mai  noi  supporremmo  che  essa  fosse  di  ciuesto  tempo.  Questa  fac¬ 
ciata,  infatti,  è  concepita  non  nello  stile  gotico,  ma  nello  stile  basilicale.  11  carattere  principale 


Poccetti:  .Sant'Antonino  prentie  possesso 
della  cattedrale  fiorentina.  F'irenze,  R.  Museo  di  .S  Marco 
(['Olografia  Alinari) 


Facciata  del  Duomo  di  Firenze  di  S.  M.  del  Fiore.  Firenze,  Museo  dell’opera 
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h  che  le  porte  si  aprono  in  muri  sottili,  senz’avere  delle  larghe  strombature,  e  sopratutto 
che  esse  sono  molto  distanti  le  une  dalle  altre. 

Onesta  disposizione  sembra  inesplicabile  per  parte  di  un  architetto  della  metà  del  secolo  Xiv. 
Mentre  le  facciate  di  Siena  e  di  Orvieto  sono  già  costruite,*  mentre  noi  abbiamo  in  queste 
facciate  la  magnihca  disposizione  delle  porte,  ravvicinate,  colleg'ate  le  ime  alle  altre  secondo 
il  sistema  gotico,  mentre  noi  abbiamo  il  rilievo  di  potenti  masse  in  muratura,  in  mezzo  alle 
quali  si  aprono  le  porte,  è  inesplicabile  che  gli  architetti  fiorentini,  nel  1357,  abbiano  man¬ 
tenuto  questo  allontanamento  delle  porte,  e  che,  essendo  liberi  di  costruire  i  muri  a  loro 
piacere,  non  abbiano  ordinato  un  sistema  di  pieni  e  di  vuoti  analogo  al  sistenia  che  avevano 
messo  alla  moda  Siena  ed  Orvieto. 

Idrenze,  in  cpiesta  città  dove  si  è  sempre  alla  testa  del  movimento  artistico,  come 
si  poteva  essere  così  arretrati  nel  1357  ? 

A  questo  non  si  può  dare  che  una  risposta;  è  la  volontà  di  f'rancesco  Talenti  di  non 
allontanarsi  dal  piano  di  Arnolfo  e  soprattutto  di  conservare  le  parti  già.  eseguite.  Questa 
tu  in  realta  una  regola  dalla  quale  non  si  derogò  mai  nel  Duomo  di  Mrenze.  Durante  il  corso 
dei  lavori  si  può  modificare  il  })iano  primitivo,  ma  non  si  distrugge  niente  di  cpiello  che  è 
stato  già  tatto.  Noi  possiamo  supporre  che  l^'rancesco  Talenti  ha  conservato  per  la  facciata 
il  piano  di  Arnolfo,  tanto  più  che  noi  sappiamo  che  egli  lo  ha  mantenuto  per  le  travature 
laterali. 

hrancesco  lalenti  conserva  per  la  sua  facciata  la  lunghezza  del  muro  di  Arnolfo  e  con¬ 
serva  la  disposizione  delle  sue  aperture.  Noi  ne  abbiamo  una  prova  sicura  in  seguito  alla 
scoperta  fatta  dal  De  Fabris,  il  cjuale,  durante  i  lavori  per  la  costruzione  della  facciata  attuale, 
ha  messo  alla  luce,  nel  posto  stesso  delle  porte  di  Francesco  Talenti,  alcuni  frammenti  che 
risalg'ono  con  certezza  all’epoca  di  Arnolfo,  timpani  in  musaico,  stipiti  e  architravi  delle  porte. 

Là  è  la  spiegazione  che  noi  cerchiamo.  Francesco  Talenti  non  vuol  distruggere  le  porte 
che  Arnolfo  ha  cominciato  a  decorare,  e  questo  lo  conduce  a  conservare  per  la  sua  facciata 
c(uel  piano  basilicale  che  ci  sorprende  così  profondamente. 

Vediamo  tuttavia  come  egli  si  è  ingegnato  per  modificare  quest’antica  facciata,  e  come 
egli  ha  cercato  di  metterla  alla  moda  del  secolo  xiv,  pur  conservandole  la  disposizione  gene¬ 
rale  del  xiii. 

Il  suo  primo  sforzo  si  concentra  sulle  porte,  e  specialmente  sulla  porta  centrale. 

T.a  porta  di  Arnolfo  era  una  porta  basilicale.  Essa  si  apriva  in  un  muro  stretto  come 
si  aprono  tutte  le  porte  prima  del  periodo  romanico  e  g'otico.  Nel  sistema  romanico  e  gotico, 
in  seguito  alle  enormi  masse  in  muratura  che  si  ponevano  sulla  facciata  per  sostenere  le 
torri,  le  porte  avevano  una  grande  profondità,  delle  vaste  strombature  di  cui  gli  architetti 
si  servirono  meravigliosamente,  ricoprendole  di  sculture,  creando  così  una  forma  del  tutto 
nuova,  un  ordine  di  bellezza  che  non  era  stata  immaginata  nè  dai  Greci,  nè  dai  Romani. 

f'rancesco  Talenti  vuole  introdurre  nella  sua  porta  questa  bellezza  nuova.  Ma  poiché  il 
suo  sistema  di  costruzione  non  l’ha  condotto  ad  adottare  delle  porte  nuove  in  muratura,  egli 
rimedia  o  questo  male  dando  alla  sua  porta  una  strombatura  fittizia.  Egli  costruisce  dei  corpi 
avanzati  perpendicolari  al  muro  principale,  crea  una  specie  di  portico,  e  può  così,  bene  o 
male,  sviluppare  davanti  le  sue  porte  quelle  belle  decorazioni  scolpite,  complemento  obbli- 


’  I.a  (lata  (delle  porte  di  Siena  e  di  Orvieto  è  uno 
dei  iKinti  più  importanti  a  precisare  per  1’  arte  ita¬ 
liana.  La  facciata  di  .Siena  è  stata  cominciata  ]nima, 
alla  fine  del  secolo  xni  ;  ma  la  facciata  di  Orvieto,  co¬ 
minci. ita  nel  1310,  è  senza  duhliio  la  prima  dove  sia 
stato  adottato  il  sistema  tricuspidale.  Dall'alto  al  basso 
la  facciata  è  di  una  ammirabile  omogeneità.  Allorché 
gli  architetti  di  .Siena  videro  (piesta  novità  architetto¬ 


nica,  essi  modificarono  immediatamente  il  disegno  della 
loro  facciata,  e  a  partire  dal  ]irimo  piano  noi  h  ve¬ 
diamo  trasformar  tutto  p'^r  avvicinarsi  a  (piella  di  Or¬ 
vieto,  per  adottare  un  sistema  tricuspidale  per  il  (piale 
nulla  era  joreparato  nelle  parti  inferiori.  Le  porte  di 
•Siena  non  appartengono  ancora  al  sistema  tricuspidale, 
ma  esse  sono  già  gotiche.  Esse  sono  di  uno  siile  più 
avanzato  delle  porte  di  P'irenze  che  sono  basilicali. 


L’Arte.  Vili,  23 


Arte  fiorentina  secolo  xiv:  Panorama  di  Firenze,  particolare  dell’aftresco  «La  Madonna  della  Misericordia» 

Firenze,  Loggia  del  Bargello  -  (Fotografia  Alinari) 
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gato  delle  porte  gotiche;  e,  senza  dubbio,  costruendo  questi  corpi  avanzati,  egli  conservava 
la  porta  cominciata  da  Arnolfo  ;  egli  non  la  distruggeva,  ma  la  rivestiva  di  una  nuova  porta. 

Un  documento  ci  dice  che  nel  1357  Alberto  Arnoldi,  sotto  la  direzione  di  Francesco 
'baienti,  costruiva  l’arco  superiore  di  questa  porta.  Disgraziatamente  i  lavori  restarono  inter¬ 
rotti  ;  e  la  porta  non  ricevette  mai  il  tabernacolo  che  doveva  sormontarla. 

Le  porte  laterali,  al  contrario,  furono  eseguite  intieramente,  ed  è  ben  là  una  delle  opere 
più  deliziose  che  ci  ha  lasciato  l’arte  fiorentina.  Con  lo  stesso  spirito  fine  e  delicato  furono 
fatte  le  più  antiche  finestre  del  Duomo;  anche  la  porta  laterale  del  Duomo,  presso  il  cam¬ 
panile.  si  avvicina  a  questa  forma;  ma  essa  è,  senza  dubbio,  un  po’  posteriore,  e  lo  stile  ne  è 
meno  distinto. 

La  caratteristica  della  nostra  porta  è  il  suo  coronamento  che  comprende  un  arco  sor¬ 
montato  da  una  linea  orizzontale  sulla  quale  si  eleva  un  frontone.  Questa  idea  di  sormontare 
di  un  frontone  un  arco  acuto  è  assai  singolare.  È  l’associazione  di  due  forme  differenti  desti¬ 
nate  allo  stesso  scopo.  Questa  forma  non  si  trova  che  molto  raramente  :  essa  non  esiste  che 

a  Koina  ed  a  Firenze,  ed  apparisce  precisamente  nel  momento  in  cui  v^engono  ad  incon¬ 

trarsi  le  influenze  gotiche  e  le  classiche.  F  una  singolare  associazione  di  forme  nemiche  che 
cercano  di  vivere  in  buona  armonia  prima  di  distruggersi,  che  si  associano  allorché  gli 
architetti  esitano  sul  partito  che  essi  devono  prendere,  tentando  di  adottare  le  nuove  forme, 
senza  rinunciare  assolutamente  alle  forme  tradizionali  alle  quali  essi  sono  abituati. 

F  un’idea  che  s’incontra  al  principio  dell’arte  gotica.  ISi  vede  a  Roma  nel  ciborio  di 
San  Paolo  del  1285  e  nel  ciborio  di  Santa  Cecilia  del  1293. 

L’analogia  che  esiste  fra  questi  due  cibori  e  le  porte  minori  di  Firenze,  ci  può  far 

domandare  se  Francesco  Talenti  costruendo  queste  non  si  sia  ispirato  da  un  antico  disegno 
di  Arnolfo.  E  c[uesta  ipotesi  avrebbe  un  valore  reale  agli  occhi  di  coloro  che  ammirano 
Arnolfo  come  autore  dei  due  cibori  di  Roma.  ' 

Fin  dettaglio  da  chiamare  in  aiuto  per  attribuire  a  un  maestro  più  antico  di  Francesco 
Talenti  il  disegno  di  queste  porte  minori,  è  la  piccola  cortina  posta  sul  fregio  della  porta, 
motivo  del  tutto  anormale,  e  che  non  è  che  un  ricordo  delle  forme  adottate  nei  monumenti 
funerari  del  secolo  Xlir  dai  Cosmati  e  dagli  scultori  pisani. 

Ad  ogni  modo,  questa  forma  ebbe  un  gran  successo  in  Toscana  verso  la  metà  del 
secolo  XIV.  Noi  la  troviamo  copiata  fedelissimamente  nella  cattedra  di  .San  'lommaso  di  Aquino, 
dipinta  nel  cappellone  degli  .Spagnuoli  (verso  il  1355).  Noi  vediamo  mantenuto  in  questa  cattedra 
un  l^ellissimo  dettaglio  delle  porte  del  Duomo:  la  rottura  del  fronte  ne  per  ricevere  un  piccolo 
tabernacolo.  La  stessa  rottura  si  vede  nelle  antiche  porte  e  finestre  delle  facciate  laterali  del 
Duomo.  Ala  ivi  l’architetto  si  mostra  più  progredito  nella  conoscenza  dello  stile  gotico;  egli 
sopprime  l’orizzontale  che  separava  l’arco  dal  frontone  e  dà  a  c[uesto  frontone  delle  torme 
più  slanciate.  Come  analoghe  a  queste  porte  noi  possiamo  ancora  citare  il  tabernacolo  del- 
rOrcagna  e  due  belle  porte  a  Pistoia:  quella  di  San  Paolo  e  cpiella  del  Battistero.^ 

J.a  seconda  parte  da  osservare  nella  facciata  del  Talenti  sono  i  contraifiorti.  F  verosi¬ 
mile  che  essi  non  esistessero  nella  facciata  di  Arnolfo.  Intatti  col  debole  aggetto  delle  porte 
sarebbe  stato  urtante  l’introdurre  questa  sporgenza  dei  contrafforti.  Nel  sistema  del  lalcnti 
quest’aggiunta  non  è  di  un  effetto  molto  felice,  ma  essa  diventa  possibile  in  ragione  del¬ 
l’aggetto  dato  alle  porte. 

Nella  facciata  di  Alodena  è  stata  adottata  una  tale  combinazione;  e  si  può  vedere  quale 


‘  Questa  opinione  è  stata  accettata  generalmente  fino 
ai  nostri  giorni  sotto  la  fede  della  tradizione  e  in  virtù 
della  firma  di  Arìwlfus  che  porta  il  ciborio  di  San  Paolo 
e  quello  di  Santa  Cecilia  (la  iscrizione  in  questa  chiesa 
è  stata  purtroppo  di  nuovo  sepolta). 

^  A  mio  avviso  i  timpani  scolpili  delle  porte  minori 


della  cattedrale  di  Firenze,  come  lineilo  della  porta 
maggiore,  non  erano  della  metà  del  secolo  xiv.  Io  penso 
che  essi  furono  aggiunti  alla  fine  del  secolo  xiv  allor¬ 
ché  la  decorazione  a  grandi  figure  scolpite  prevalse 
neU’ornameutazione  della  facciata,  e  si  sostituì  alla  de¬ 
corazione  polici’om.i  adottata  lino  allora. 
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effetto  male  indovinato  producano  i  pilastri  aggiunti  nel  secolo  xrv  a  una  facciata  costruita 
delicatamente  nello  stesso  spirito  di  quella  di  Arnolfo.  A  Modena,  come  a  Firenze,  cpicste 
masse  nuocciono  all’armonia  della  facciata  e  schiacciano  le  porte  che  stanno  dappresso. 

E  probabile  che  hrancesco  Talenti,  adottando  questi  contrafforti,  avesse  il  progetto  di 
sormontare  la  sua  facciata  con  un  coronamento  tricuspidale.  Questi  contrafforti,  se  non  sono 
una  prova  assoluta  di  questa  intenzione,  ne  sono  almeno  una  prova  probabile.  L’affresco  del 
Cappellone  degli  Spagnuoli,  fatto  dopo  il  1355,  ci  mostra  la  Cattedrale  di  Firenze  terminata  da 
una  tacciata  tricuspidale.  Se  questo  affresco  non  riproduce  il  progetto  di  Francesco  Talenti, 


Domenico  di  Francesco  detto  Michelino:  Dante  e  il  suo  poema 
Firenze,  Cattedrale  -  (Fotografia  Alinari) 


si  deve  ammettere  almeno  che  esso  riproduce  le  idee  degli  architetti  di  quel  tempo.  Nel  1350, 
allorché  la  facciata  di  Orvieto  è  terminata,  è  diffìcile  supporre  che  un  architetto  toscano 
pensi  ad  un  altro  coronamento  per  una  Cattedrale. 

Relativamente  alla  decorazione  della  sua  facciata,  io  penso  che  il  Talenti  non  avesse 
in  progetto  di  adottare  dei  grandi  rilievi  scolpiti.  Dallo  stile  delle  porte,  dallo  stile  delle 
facciate  laterali  si  vede  che  esso  aveva  adottato  un  sistema  derivato  da  quello  di  Arnolfo  ; 
non  in  mosaico  minuto  del  tipo  romano  dei  Cosmati,  ma  con  una  decorazione  più  larga,  alla 
moda  dei  musaici  fiorentini,  secondo  il  sistema  di  Giotto  nel  campanile. 

Nella  facciata  di  Firenze  bisogna  attribuire  all’epoca  del  Talenti  non  soltanto  le  tre  porte, 
ma  anche  le  parti  che  stanno  vicino  alle  porte  minori,  cioè  le  finte  finestre  dei  pilastri  ed 
i  bei  tabernacoli  che  accompagnano  la  sommità  delle  porte. 

Vediamo  adesso  come  questa  facciata  fu  continuata  in  seguito. 
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Un  quarto  di  secolo  dopo  i  primi  lavori  del  Talenti  ebbe  luogo  una  grande  modifica¬ 
zione  nelle  idee  degli  architetti,  che  diventarono  sempre  più  gotici,  allontanandosi  dalle  idee 
di  Arnolfo  continuate  dal  Talenti. 

Alle  decorazioni  piatte  in  mosaico  essi  presero  a  sostituire  i  rilievi  scolpiti.  E  così  la 
nostra  facciata  prende  un  nuovo  aspetto,  caratterizzato  dall’abbondanza  delle  statue. 

Onesto  sistema  non  era  stato  previsto  dal  Talenti,  certamente.  Per  convincersene  basta 
osservare  che  le  nuove  statue  sono  in  una  scala  differentissima  da  quella  delle  figure  scol¬ 
pite  sugli  stipiti  della  porta  maggiore  e  del  gruppo  che  è  posto  nel  tabernacolo  ai  lati  della 
porta  minore  di  destra. 

■Si  può  dire  che  questa  nuova  decorazione  comincia  verso  il  1380.  Piero  di  Giovanni 
l'edesco  sembra  esserne  stato  il  principale  autore.  ' 

Nel  progetto  del  Talenti  le  parti  della  facciata  che  accompagnano  la  porta  maggiore 
dovevano  essere  liscie  come  le  parti  accompagnanti  le  porte  minori.  Le  quattro  grandi  nicchie 
nelle  quali  sono  disposte  le  statue  degli  Evangelisti  fatte  da  Niccolò  d’Arezzo,  Nanni  di 
Panco,  Donatello,  Ciuffagni,  devono  essere  del  tempo  nel  quale  fu  fatta  l’ordinazione  di  queste 
statue,  cioè  dei  primi  anni  del  secolo  XV.  Abbiamo  egli  una  straordinaria  novità  non  solo 
nella  facci  ita,  ma,  si  può  dire,  nel  Duomo  intiero,  dove  non  vediamo  in  nessuna  parte  delle 
nicchie  per  statue.  Esse  sono  in  disaccordo  profondo  con  lo  stile  del  Duomo,  come  lo  saranno 
più  tarili  le  nicchie  delle  tribunette  del  Brunelleschi.  Solo  il  secolo  xv  ha  potuto  concepire 
questo  cambiamento.  Nel  secolo  xiv,  soprattutto  negli  ultimi  anni,  troviamo  nel  Duomo  delle 
statue,  ma  esse  sono  poste  esternamente  alle  facciate,  talvolta  sotto  dei  tabernacoli,  ma  mai 
il  muro  del  Duomo  è  intagliato. 

Arriviamo  così  alla  parte  che  m’interessa  più  particolarmente  in  questo  studio,  agli 
ultimi  lavori  fatti  a  questa  facciata,  lavori  che  appartengono  non  più  allo  stile  basilicale 
del  1300,  non  più  allo  stile  intermediario  di  Erancesco  Talenti  del  1355,  non  più  allo  stile 
gotico  degli  ultimi  anni  del  secolo  xivq  ma  allo  stile  della  rinascenza,  dal  principio  del 
secolo  x\^.  E  la  parte  superiore  della  facciata,  cgiella  che  sovrasta  le  grandi  nicchie  conte¬ 
nenti  le  statue  dei  quattro  Evangelisti.  Noi  troviamo  qui  delle  colonne  sporgenti,  più  alte 
dei  pilastri  scanalati,  ^  e  fra  questi  due  piani  una  vera  trabeazione,  con  architrave,  fregio 
c  cornice. 

Noi  duncgie  troviamo  qui,  già  pienamente  formati,  tutti  gli  elementi  dello  stile  del  Bru¬ 
nelleschi;  noi  troviamo  non  solo  la  colonna,  il  pilastro  scanalato,  la  trabeazione,  ma  anche 
le  due  modanature  decorative,  che  egli  ha  quasi  esclusivamente  adoperato,  le  gocce  e 
gli  ovuli. 

Il  disegno  che  ci  ha  conservato  il  ricordo  di  questa  facciata  è  di  una  tale  precisione, 
è  stato  fatto  da  un  architetto  così  esperto  che  noi  vi  troviamo  segnati  tutti  i  dettagli  che 
possono  interessarci.  E  cosi  che  vi  si  può  vedere  non  solo  il  dettaglio  delle  gocce  e  degli 
ovuli,  ma  anche  un  altro  dettaglio  più  speciale  e  non  meno  interessante,  il  numero  delle 
scanalature  dei  pilastri.  I  pilastri  hanno  tre  scanalature.  Io  avevo  sempre  supposto  che  si 
era  cominciato  con  questa  forma  semplice  che  si  trova  in  molti  monumenti  di  quest’epoca, 
e  specialmente  nel  Tabernacolo  del  Cambio  del  Ghiberti  fatto  nel  1422,  ed  io  ero  assai  sor¬ 
preso  di  vedere  Brunelleschi,  al  principio  della  costruzione  dell’Ospedale  degl’innocenti,  poco 
dopo  il  1420,  impiegare  dei  pilastri  a  sei  scanalature.  Mi  sembrava  che  vi  dovesse  essere 
in  qualche  parte  una  forma  precedente  a  questi  pilastri  del  Brunelleschi.  Ora,  qui  appunto. 


‘  Bisogna  osservare  che  la  maggior  parte  di  queste 
statue  non  sono  al  loro  posto  primitivo.  Alcune  sono 
state  spostate,  altre  erano  restate  nei  laboratori.  Le 
statue  erano  comandate  e  talvolta  terminate  prima  del- 
l’ architettura  destinate  a  riceverle.  Nel  1437  molte 
statue  erano  ancora  a  terra.  Luca  della  Robbia  fu  in¬ 


caricato  di  pulirle  e  di  metterle  nella  facciata. 

^  È  interessante  considerare  come  uno  di  questi  pi¬ 
lastri  viene  a  raccordarsi  malamente  al  piccolo  taber¬ 
nacolo  che  accompagna  le  parti  superiori  della  porta 
minore  di  sinistra. 
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la  Icicuna  è  colmata.  Noi  abbiamo  l’embrione  dei  pilastri  dell’Ospedale  degl’ Innocenti,  come 
noi  abbiamo  l’embrione  della  trabeazione  della  sagrestia  di  San  Lorenzo. 

Noi  abbiamo  qui  la  vera  origine  dello  stile  della  rinascenza,  il  più  antico  monumento 
che  ci  sia  noto.  Si  può  affermare  che  queste  parti  sono  anteriori  al  1420,  poiché  noi  sap¬ 
piamo  che  in  questo  tempo  s’interruppero  definitivamente  i  lavori  della  facciata.  Sembra, 
d’altra  parte,  che  noi  siamo  in  un  tempo  posteriore  al  1410,  poiché  in  questo  momentosi 
lavora  alla  porta  laterale  detta  della  IMandorla,  e  non  vi  si  trova  ancora  traccia  del  nuovo  stile. 

Un  documento  '  può  servirci  altresì  a  giustificare  le  date  che  noi  proponiamo,  ed  é  la 
ordinazione  di  marmi  fatta  nel  1412  per  i  due  oculi  della  facciata.  E  in  ciò  la  testimonianza 
che  in  questo  momento  si  fanno  dei  lavori  alla  parte  superiore  della  facciata,  precisamente 
alla  parte  che  c’interessa. 

Possiamo  domandarci  quale  é  l’autore  di  questa  parte.  Sarebbe  il  Brunelleschi  stesso? 
Non  sarebbe  impossibile,  poiché  noi  lo  vediamo  lavorare  alla  Cattedrale  anteriormente  al  1420; 
ma  i  documenti  sembrano  limitare  il  suo  intervento  alla  costruzione  della  cupola.  Dobbiamo 
pensare  al  Ghiberti,  che  fu  col  Brunelleschi  uno  dei  creatori  del  nuovo  stile,  e  il  cui  nome 
si  trova  associato  a  quello  del  Brunelleschi  dal  1406  fra  i  consiglieri  dell’opera?  O  dobbiamo 
pensare  a  dei  maestri  più  anziani  di  questi,  a  Niccolò  d’Arezzo,  a  Giovanni  d’ Ambrogio, 
ad  Antonio  di  Banco,  che  furono  gli  architetti  in  capo  della  Cattedrale  nella  seconda  decade 
del  secolo  ? 

Bisogna  contentarci  di  porre  la  questione  senza  poterla  risolvere. 


*  *  * 

É  il  momento  di  far  notare  quanto  tutte  queste  trasformazioni  successive  apportate 
alla  facciata  hanno  formato  un’opera  disparata.  Le  tre  porte,  col  loro  stile  così  fine,  cosi  deli¬ 
cato,  sono  perdute  in  mezzo  a  questa  massa  di  statue  e  di  contrafforti.  Lo  stile  gotico  della 
fine  del  secolo  xiv  ha  snaturato  l’opera  di  Arnolfo  e  del  Talenti.  Ma  alla  loro  volta,  gli 
architetti  della  rinascenza,  prendevano  a  sfigurare  l’opera  gotica  e  a  renderne  impossibile 
il  compimento.  La  loro  più  grande  modificazione  é  stata  d’incavare  contrafforti,  d’ indebolirli 
trasformandoli  in  nicchie  destinate  a  ricevere  delle  statue  ;  di  modo  che  tutto  il  coronamento 
voluminoso  dell’edificio,  tutto  lo  sviluppo  tricuspidale,  che  esige’ dei  robusti  sostegni,  diven¬ 
tava  ormai  impossibile. 

Lo  stile  nuovo  della  rinascenza  era  cosi  differente  dallo  stile  gotico  nel  quale  questa 
facciata  era  stata  costruita,  che  sembrava  impossibile  che  i  lavori  potessero  proseguire. 

Gli  architetti  se  ne  sono  ben  resi  conto  dopo  aver  eseguito  gli  ultimi  lavori  di  cui  noi 
abbiamo  parlato.  Essi  riconobbero  che  non  potevano  più  trovare  una  soluzione  soddisfacente, 
che  essi  non  potevano  più  fare  una  facciata  secondo  il  loro  gusto,  cioè  secondo  lo  stile  della 
rinascenza,  prendendo  come  punto  di  partenza  le  antiche  parti  gotiche.  Non  vi  era  più  che 
una  soluzione  possibile,  distruggere  tutto  quello  che  era  stato  fatto  e  ricostruire  su  dei 
nuovi  piani. 

E  si  fece  così.  Io  non  dirò  di  tutti  i  progetti  che  si  concepirono  per  questa  facciata; 
basta  ricordare  che  noi  possediamo  numerosi  progetti  antichi,  ma  che  nulla  fu  eseguito,  c 
che  la  facciata  distrutta  nel  1588  restò  spogliata  fino  ai  nostri  giorni,  fino  al  momento  in  cui 
il  De  Fabris,  col  concorso  degli  artisti  di  Firenze,  esegui  la  facciata  che  noi  ammiriamo. 

Io  sarei  condotto  troppo  lontano  e  troppo  fuori  dal  mio  argomento,  se  dovessi  apprez¬ 
zare  questa  facciata  e  trattare  specialmente  la  grave  questione  che  ha  tanto  diviso  gli  spiriti  : 
quella  cioè  di  sapere  se  la  facciata  doveva  essere  o  no  tricuspidale.  Quello  che  si  può  tentare 
di  dire  è  che  il  problema  era  di  una  straordinaria  difficoltà  e,  per  così  dire,  insolubile.  La 
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Cattedrale,  infatti,  non  aveva  cessato  di  subire  delle  profonde  modificazioni,  e  portava  l’ im¬ 
pronta  degli  stili  pin  diversi,  dal  piano  basilicale  di  Arnolfo  fino  alle  forme  dell’arte  gotica 
e  a  quelle  della  rinascenza.  Brunelleschi,  in  ultimo  luogo,  ponendo  sulla  navata  centrale 
una  cornice  della  rinascenza,  aveva  modificato  il  monumento  in  maniera  da  rendere  per  cosi 
dire  impossibile  la  creazione  di  una  facciata  logica. 

Oualuncpie  imperfezione  presenti  l’opera  del  De  Fabris,  rallegriamoci  di  vederla  così  bella. 
Essa  è  la  testimonianza  ammirevole  del  culto  dei  fiorentini  per  i  loro  monumenti  e  dell’alto 
valore  dei  loro  artisti,  i  quali,  costruendo  e  decorando  un  tal  monumento,  hanno  fatto  ciò 
che  nessun’altra  scuola  al  mondo  avrebbe  potuto  far  meglio,  ed  hanno  dimostrato  che  essi 
non  erano  indegni  di  succedere  ai  loro  grandi  maestri  del  passato. 


IdARCEL  Reymond. 
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AL  lato  delle  finestre  e  quindi  in  una 
relativa  penombra,  fu  affrescata 
rimpetto  alle  figure  delle  dame  e 
dei  cavalieri  la  rappresentanza  che 
completa  la  decorazione  pittorica 
della  sala  di  Manta  con  una  certa 
opportunità.  Il  soggetto  è  infatti 
un  po’  ardito:  si  tratta  della  ce¬ 
lebre  Fontaine  de  Jouvence. 

La  intera  scena  è  divisa  in  tre  epi¬ 
sodi  speciali  che  rendono  i  tre  suc¬ 
cessivi  momenti  di  un  medesimo  fatto. 
Vi  è  il  triste  corteo  dei  vecchi  acciaccati 
che  si  avviano  alla  fontana,  il  bagno  mi¬ 
racoloso,  e  infine  il  ritorno  della  lieta  e  gio¬ 
vanile  brigata. 

Per  un  malaugurato  restauro  del  muro  il  primo 
di  questi  episodi  è  guasto  in  gran  parte.  Lo  storico  Muletti,  che  vide  la  sala  in  condizioni 
migliori,  parla  di  «  molti  vecchi,  re,  prelati,  monaci  ed  altri  di  ambi  i  sessi  che  si  incammi¬ 
nano  chi  a  piedi,  chi  a  cavallo  e  chi  su  carri  verso  il  mirabile  fonte  ».'  Del  grandioso  corteo 
resta  adesso  ben  poca  cosa,  solo  un  curioso  veicolo  a  quattro  ruote  che  esce  da  una  boscaglia, 
tirato  da  due  cavalli  posti  in  fila.  Ha  una  copertura  a  botte  che  lascia  uno  spazio  semi-sferico 
aperto  dinanzi,  ove  stanno  affacciati  gli  ansiosi  pellegrini.  Vedesi  un  re  incoronato  dalla  lunga 
e  candida  barba;  accanto  gli  sta  la  consorte  con  le  mani  giunte  in  atto  di  fervida  preghiera, 
più  indietro  cortigiani  del  seguito.  Il  postiglione,  una  specie  di  gnomo  dalla  strana  figura, 
accoccolato  sulla  sella  del  primo  cavallo,  frusta  con  ogni  possa  i  disgraziati  animali.  Intanto 
più  sotto  avviene  una  comica  scenetta:  si  tratta  di  un  povero  vecchio  che  entro  un  carretto 
.si  fa  condurre  alla  fonte  miracolosa.  Il  servo,  che  non  condivide  le  sue  ansie,  si  è  fermato 
e  assetato  tracanna  una  bottiglia,  ma  a  questa  vista  lo  sdegnato  padrone  ritrova  l’antica 
energia  e  minaccia  il  traditore  col  bastone.  Dalla  bocca  semi-aperta  sembrano  uscire  le  parole 
che  vediamo  scritte  sopra  al  suo  capo: 

setu  .  nelaises  .  labotegla 
jete  .  dunray  .  desus  .  loregla. 


Muletti,  op.  cit.,  I\',  pag.  369. 
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Un  secondo  vegdiardo  corre  in  aiuto  del  primo,  ma  il  mariuolo  non  cede  e  in  altri  versi 
chiarisce  le  sue  intenzioni  : 

la  .  nesera  .  de  .  ma  .  bocha  .  ostea 
Sìsera  .  )na  .  goria  .  bien  .  arossea. 


Pertanto,  malg-rado  questi  inevitabili  incidenti  di  viaggio  molti  sono  già  giunti  alla  mèta, 
alla  preziosa  fontana.  Sorge  essa  in  mezzo  a  un  prato  fiorito  ed  è  di  forma  poligonale:  nel 
centro  si  erge  un  piedistallo  che  regge  una  seconda  tazza  polilobata,  in  alto  limitata  da  un 
gotico  baldacchino,  tutto  a  pilastrini  e  pinnacoli.  Sulla  sommità  è  il  Dio  tutelare  del  luogo, 
yVmore  alato,  in  atto  di  scagliare  le  sue  freccio.  Presso  al  fonte  ferve  il  movimento  e  la  vita. 
iV  sinistr.i  i  nuovi  arrivati  si  affrettano  a  deporre  le  vesti:  chi  si  toglie  le  scarpe,  chi  le 
calze,  una  donna  fa  scorrere  dalla  testa  la  veste;  un  vecchio  depone  il  manto  mentre  la 
consorte  già  si  avvia  al  bacino.  It  i  poveretti  si  aiutano  fra  loro:  vedasi,  ad  esempio,  la 
vecchia  ignuda  che  fa  col  dorso  sgabello  a  un  infelice.  j\la  eccoli  tutti  nelle  acque,  felici, 
trasfig'urati.  ha  triste  vecchiezza  è  sparita  e  con  essa  ogni  guaio:  tornano  gli  anni  felici  e 
i  palpiti  dell’aTnore.  Stretti  abbracci  e  lunghi  baci  appassionati  sono  le  prime  manifestazioni 
della  vita  rinnovellata. 

Ala  conviene  fiir  ritorno  alle  proprie  case:  già  i  destrieri  attendono  impazienti  che  i  cava¬ 
lieri  e  le  dame  rivestano  i  ricchi  indumenti  e  saltino  in  sella. 

ha  cavalcata  di  ritorno  è  una  viva  ed  efficace  pittura  della  vita  feudale  e  delle  sue  raffi¬ 
nate  eleganze.  Sui  cavalli  riccamente  bardati  siedono  coppie  felici  che  si  baciano  con  voluttà, 
sfilano  le  gentildonne  e  i  cavalieri,  mentre  i  cani  rincorrono  la  selvaggina  e  il  falconiere  è 
pronto  a  lanciare  i  falconi.  Poco  lontano  dal  corteo,  un  armigero  cerca  di  trarre  nella 
boscaglia  una  giovine  donna,  la  quale  resiste  alle  cupide  brame,  e  gli  dice  : 

sidancun  .fu siens  .  troues 
nous  .  seriens  .  deshojiores. 

Ala  il  giovine,  che  non  ha  simili  scrupoli,  ribatte: 

dedans  .  cesi  .  boys  .  vous  .faut .  venir: 
pour  .  nostres  .  amours  .  mus  .  dcuplir. 

Come  finirà  la  contesa  è  facile  prevederlo.  E  chi  oserebbe  condannarli?  Non  è  questo 
il  giorno  sacro  alla  gioventù  ed  all’amore  ?  Gli  araldi  che  precedono  il  corteo  lo  proclamano 
a  suono  di  tromba  ! 

11  soggetto  è  dunque  un  po’  ardito,  non  lo  neghiamo,  e  la  scena  è  stata  giustamente 
dipinta  come  un  misto  di  serio  e  di  grottesco,  di  goffo  e  di  naturale,  d’ingenuo  e  di  lubrico, 
tale  da  produrre  le  più  svariate  impressioni  in  chi  la  riguarda.  '  I  più  l’hanno  giudicata  seve¬ 
ramente.  11  Aluletti,  ^  ad  esempio,  non  sa  capacitarsi  «  come  Valerano  e  gli  antichi  feudatari 
di  Alanta  potessero  condurre  nella  descritta  sala  le  loro  damigelle!».  Un  altro  storico- 
aggiunge  che  tale  scena  «  non  è  il  migliore  argomento  in  favore  della  verecondia  marchio¬ 
nale  ».  Ci  sembra  vana  critica  questa.  Non  bisogna  giudicare  alla  stregua  dei  propri  tempi 
le  manifestazioni  di  altre  civiltà  più  remote.  Invece  di  scandalizzarci  e  gridare  al  peccato  dob¬ 
biamo  considerare  questi  come  documenti  preziosi.  Essi  ci  mostrano  come  l’arte  del  secolo  XtV 
non  si  sia  limitata  a  rappresentare  idealità  religiose,  ma,  amante  della  vita,  ne  abbia  talora 
magnificata  tutta  la  giocondità. 

h’anonimo  frescante  di  Alanta  attinse  nel  figurare  l’episodio  della  maravigliosa  Fontana 


'  Frizzi,  op.  cit.,  pag.  293.  ’  C.  G.,  Saluzzo  e  i  suoi  Marchesi,  Saliizzo,  1S54, 

^  MuLET'rr,  op.  cit.,  IV,  pag.  369. 
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a  un  motivo  leggendario  antichissimo.  Già  Pausania'  narra  di  una  fontana  nella  quale  Giunone 
soleva  bagnarsi  per  conservare  intatto  il  corpo  divino  e  apparir  bella  allo  sposo.  Secondo 
altri  autori  Juventa  era  una  ninfa  che  Giove  cambiò  in  fontana  dandone  all’acqua  virtù  di 
ringiovanire.  ^  Nel  medioevo,  specialmente  negli  antichi  romanzi  cavallereschi,  la  favola 
subì  modificazioni  non  lievi.  Alla  virtù  di  ringiovanire  .si  aggiunse  quella  di  render  la  vita 
addirittura,  e  accanto  alla  L'ontaiìic  di'  [oiivence  prese  posto  la  L'ontaine  de  Ile.  'l'alora 
])er  rendere  più  straordinario  il  racconto  si  accrebbe  il  numero  delle  miracolose  sorgenti  di 
ac(|ue,  le  (piali,  ad  esempio,  sono  tre  e  fornite  di  diverse  virtù  in  un  episodio  della  leg- 


Sala  della  Manta.  La  fontana  di  Gioventù 
(Fotografia  Rerardo) 


genda  di  Alessandro  che  per  brevità  omettiamo  di  esporre,  rimandando  alla  dotta  opera 
del  Mayer.  ’ 

Menzione  della  nostra  Fontana  si  fa  pure  nella  Lettre  dit  prCdre  Jean,  della  seconda 
metà  del  secolo  xir,  e  nella  Guerra  troianad  di  Konrads  von  Würzburg,  ove  àledea  ne  va 
alla  ricerca.  La  ricordano  anche  Ogier  le  Danois  e  Huon  de  Bordeaux  il  quale  la  pone  nel 


+  Zarncke,  Dee  Priester  Johannes  dans  les  IMéni. 
de  l’Acad.  de  Saxe,  classe  de  philologie  el  d' histoire, 
voi.  VII,  S78  ;  cfr.  Mejer,  op.  cit.,  II,  pag.  1S4. 

5  Grimji,  Kinder  nnd  Hausniàrchen,  Gottingen, 
1856,  III,  pag.  176  e  seg. 

IL  Arte.  Vili,  24. 


‘  Pausania,  II,  38-2. 

^  Leroux,  Grand  Dictionn.  Unir,  da  XIXc  siècle, 
Paris,  1873,  t.  IX,  pag.  1056. 

^  Meyer,  Alexandre  le  Grand  dans  la  littérature 
française  du  moyen  âge,  Paris,  1886,  II,  pag.  174  e 
seguenti. 


PAOLO  D'ANCONA 


i86 

giardino  dell’emiro  Gandise  e  le  dà  la  virtù  di  rendere  la  giovinezza  ai  vecchi,  il  vigore 
ai  inalati  e  persino  la  virginità  alle  donne  già  madri  : 

Li  riusìans  vient  del  Jhin  de  paradis, 

Dex  7ie  fist  feme  tant  ait  fait  ses  delis. 

One,  s' eie  boil  de  I’aige  .J  sent  petit. 

Ne  soit  piicele  cornine  an  jour  ke  nasqni.  ’ 


Fra  le  raccolte  di  storie  fatte  ad  uso  dei  predicatori,  I.  Crane  ha  ritrovato  una  leggenda 
che  rientra  in  questo  stesso  ciclo.  E  contenuta  nella  Scala  Coeli  di  Joannes  Cobius,  dome¬ 
nicano  che  fiorì  nella  prima  metà  del  secolo  XI v,^  e  narra  di  un  Re  il  quale  affetto  da 
inesorabile  malattia  solo  può  sperare  nelle  salutifere  acque  quasi  inaccessibili  ai  mortali.  Ma 


■Sala  della  Manta.  La  fontana  di  Clioventù 
(Fotografia  Berardo; 


il  minore  dei  suoi  figli  vince  ogni  ostacolo  e  oltre  l’acqua  miracolosa  che  gli  frutta  il  reame 
paterno,  trova  una  bellissima  fanciulla  che  gli  concede  la  mano. 

A  questa  leggenda,  accolta  con  poche  varianti  nelle  f Latisnìarcheii  del  Grimm,  possono 
essere  ravvicinati  parecchi  altri  racconti  che  aggiungono  o  tolgono  qualche  episodio  al  nucleo 
f  mdamentale  ma  senza  alterarlo  sostanzialmente.  ^ 

Del  resto  poco  hanno  a  che  fare  queste  tradizioni  popolari  cogli  affreschi  di  Manta. 
Essi  in  nessun  modo  sono  a  quelle  subordinati.  .Solo  la  propria  fantasia  fu  di  norma 
all’artista.  Ebbe  egli  qualche  modello  dinanzi?  Niente  si  oppone  a  crederlo,  benché  non  si 
possa  recisamente  affermare.  Certo  si  è  che  nelle  tappezzerie  tanto  care  alla  società  aulica 


‘  Eu.  Guessard,  pag.  165-6;  cfr  Mejer,  op.  cit.,  Folk-'J'alcs,  pag.  203  e  seg. 
pag.  184.  5  Gkimm,  op.  cit.,  pag.  176  e  seg. 

^  Germania,  anno  1885  ;  Crane,  Two  IMediaeval 
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del  XIV,  specialmente  in  Francia,  fu  questo  uno  dei  soggetti  alla  moda;  e  ne  fa  fede  la  fre¬ 
quente  menzione  che  se  ne  fa  negli  inventari  e  nei  libri  di  conti  dei  signori  feudali. 

Fra  i  tappeti  di  Carlo  V  si  ricorda  niig  autre  petit  tappiz  à  yniages  de  la  Fontaine  de 
Jouvent.  ‘  Nella  sala  del  castello  di  Valenciennes  alla  fine  del  secolo  xi  v  Loys,  le  pointre,  dipinge 
la  medesima  scena.  Nel  1393  Jacques  Dourdin  eseguisce  un  tappeto  pel  Duca  d’Orleans 
con  la  miracolosa  fontana.  ^  Nel  138g  Jean  de  Jandogue,  abile  restauratore,  il  cui  nome  appare 
spesso  nei  libri  di  conti  del  regno  di  Carlo  VI,  è  incaricato  di  riparare  un  tappeto  che  reca 
lo  stesso  soggetto.'*  Ma  la  Fontaine  de  Jouvence  non  figura  solo  in  pitture  e  in  tappezzerie. 
La  troviamo  anche  in  oggetti  d’avorio,  ad  esempio  in  un  dittico  pubblicato  da  Gori  ^  e  in  uno 
che  ricorda  il  Molinier.  ^ 

Quanto  alla  miniatura,  interessante  è  la  fontana  rappresentata  in  un  libretto  d’astrologia 


Sala  della  Manta.  La  fontana  di  Gioventù  (dettaglio) 
(Fotografia  Berardo) 


della  Biblioteca  di  Modena.  "  In  mezzo  a  un  prato  è  un  bacino  marmoreo  ove  giovani  di 
ambo  i  sessi,  ignudi,  conversano  amorosamente.  Più  lungi  due  innamorati  si  baciano,  mentre 
altri  sono  intenti  a  suonare  strumenti.  A  destra  una  tavola  imbandita  attende  l’allegra  bri¬ 
gata  richiamando  a  più  innocenti  piaceri. 

Anche  nelle  ceramiche  non  è  raro  trovar  rappresentata  la  nostra  fontana  ;  e  ricordo  di 


“  ScHLOSSER,  op.  dt.,  V.  Appendice. 

^  Idem. 

5  Guiffrey,  Histoire  de  la  Tapisserie,  dt.,  pag.  iS. 
Idem,  pag.  22. 

S  Thesaurtis  Vetermn  Diptychorum,  I,  pag.  85. 


^  Catalogue  des  ivoires  du  Louvre,  n.  108  ;  con¬ 
fronta  Molinier,  Histoire  générale  des  Arts  appli¬ 
qués  à  l’industrie,  t.  I.  Les  Ivoires,  pag.  196,  nota  7», 
7  Codice  L.  209  [a.  X.  2,  14]. 
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averla  vista  in  un  piatto  del  ÌMuseo  Civico  di  Bologna,  e  in  una  bella  coppa  di  vetro,  degno 
ornamento  del  Museo  Correr. 

Ma  non  è  mio  compito  seguire  lo  svolgimento  iconografico  di  questo  leggendario  sog¬ 
getto,  nè  enumerarne  tutte  le  varie  figurazioni.  Im  nostre  saltuarie  notizie  miravan  solo  a 
stabilire  l’anticfiità  della  leggenda  e  la  sua  diffusione  durante  l’età  media.  Rientra  essa  nel 
ciclo  di  quei  racconti  fantastici  ne’  quali  vengono  attribuite  proprietà  peculiari  maravigliose 
a  vari  elementi  del  regno  naturale,  acque,  minerali,  piante  che  sieno.  Talora,  come  abbiamo 
visto,  la  leggenda  si  è  abbellita  e  altre  tradizioni  si  sono  ad  essa  accoppiate.  Non  deve  far 
meraviglia  il  favore  di  cui  essa  godette.  In  quella  società  feudale  del  secolo  xiv,  in  cui 
forza  e  gioventù  era  massima  cosa,  dovette  la  leggendaria  Fontana  esser  con  compiacenza 
sognata  aa  quauci  erano  sull’occaso  della  vita! 


Î8  *  * 

E  veniamo  ora  allo  stile  di  questi  affreschi  e  al  rango  che  loro  compete  nella  storia 
dcH’arte.  Le  impressioni  e  i  giudizi  che  di  conseguenza  derivano,  possono  essere  i  più  diversi 
a  seconda  del  punto  di  vista  da  cui  le  pitture  vengono  considerate.  Non  dobbiamo  certo 
ricercarvi  immensi  pregi  di  tecnica.  Chi  si  ponesse  ad  analizzare  minutamente  figura  per 
figura,  a  seguire  l’andamento  di  ogni  linea,  a  considerare  ogni  scorcio  troverebbe  certo  più 
difetti  che  pregi.  Difetti  a  iosa  vi  trova,  ad  esempio,  un  anonimo  storico  ‘  al  quale  sembra 
strano  «  che  mentre  si  curavano  le  teste  nel  resto  si  badasse  al  solo  profilo  e  poi  ancora 
colla  mancanza  di  chiaroscuro  si  spropositasse  nelle  proporzioni».  Anche  il  Muletti^  le 
giudica,  con  soverchio  disprezzo,  «  pitture  non  eccellenti  o  forse  neanche  mediocri  »  ma 
solo  di  un  ceno  interesse  riguardo  al  luogo  o  al  tempo  in  cui  furono  dipinte.  Osserviamole 
adesso  più  da  vicino.  x\lcuni  dei  personaggi,  specialmente  i  virili,  posano  malamente  per 
terra.  (tIì  animali  sono  fatti  di  maniera,  senza  studio  alcuno  del  vero;  nella  scena  del  corteo, 
ad  esempio,  vi  è  un  cavallo  dal  collo  enorme,  taurino,  ed  un  altro  che  ha  la  testa  molto 
somigliante  a  quella  del  cammello.  Molte  delle  figure  ignudo  che  si  bagnano  nella  fontana 
sono  piccole  di  soverchio,  angolose,  contorte.  Questa  della  fontana  è  la  scena  più  tirata  via: 
pochi  segni  bastano  al  pittore  per  indicare  l’insieme  di  una  figura  e  entro  il  semplice  con¬ 
torno  distende  il  colore  con  monotonia,  senza  le  dovute  gradazioni  di  tinte.  Mancano  infatti 
a  queste  figure  muscoli  ed  ossa,  le  braccia  sono  troppo  sottili,  come  steccoli,  le  dita  delle 
mani  prive  di  falangi,  quelle  dei  piedi  uguali,  a'  guisa  di  denti  di  rastrello. 

àia  se  l’artista  è  manchevole  nel  rendere  il  nudo,  altrettanto  non  si  può  dire  delle 
figure  nobilmente  drappeggiate  dei  cavalieri  e  delle  dame.  Che  anzi  talora  raggiunge  sor- 
])rcndcnti  effetti  di  colorito,  amalgamando  bene  l’oro  e  l’argento  colle  tinte  del  tondo.  Alla 
eleganza  del  costume  fa  poi  riscontro,  specialmente  nelle  figure  muliebri,  la  sveltezza  del 
personale  e  la  preziosità  delle  acconciature  del  capo. 

Riassumendo,  abbiamo  qui  a  che  fare  con  un  maestro  che  non  ricerca  grandi  finezze 
sia  di  disegno,  sia  di  colorito,  ma  che  sa,  al  caso,  raggiungerle.  Ciò  prova  la  bella  figura 
di  Ettore,  la  quale  essendo  il  ritratto  del  committente  Valerano,  meritava  una  cura  parti¬ 
colare.  A  questo  si  aggiunga  un  temperamento  vivace  d’artista  e  pregi  d’inventiva.  Si  guardi 
la  serie  dei  prodi,  non  stecchiti,  a  guisa  di  mummie  ma  in  atto  di  camminare  e  prender 
parte  a  qualche  azione.  Graziosissime  le  scenette  di  genere  incorporate  nella  scena  princi¬ 
pale,  e  ciò  già  notammo  a  proposito  del  vecchio  che  bastona  il  servo  e  dell’armigero  che 
cerca  trarre  nel  bosco  la  fantesca  ritrosa.  Il  nostro  pittore  possiede  poi  qualità  decorative 
di  prim’ordine  ,e  a  meraviglia  riesce  a  dipingere  la  società  aulica  del  suo  tempo.  Dinanzi 
alla  cavalcata  dei  personaggi  ringiovaniti,  il  nostro  pensiero,  certo  con  volo  troppo  ardito. 


C.  G.,  Saluzzo  e  i  suoi  marchesi,  già  cit.  pag.  122. 


Muletti,  IV,  369. 
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è  corso  alla  maravigliosa  pagina  del  Breviario  Grimani  rappresentante  la  Festa  dell’albero 
di  maggio  con  cavalieri  e  dame,  quanto  ai  costumi,  molto  vicini  ai  nostri. 

Fcrtaiito  a  quale  scuola  appartiene  questo  maestro  che  pur  si  distingue  per  cosi  spic¬ 
cate  caratteristiche  d’arte?  Ragioni  di  genere  disparato  ci  fanno  giungere  a  una  medesima 
conclusione,  che  cioè  abbiamo  a  che  fare  con  un’opera  tutta  ispirata  all’arte  francese.  Non 
deve  questo  parere  strano.  Alle  relazioni  strettissime  fra  la  Francia  e  il  Piemonte  durante 
il  XIV  secolo,  tanto  son  note,  basta  qui  solo  accennare.  Furono  legami  non  solo  d’indole 
politica,  ma  anche  letteraria  ed  artistica.  La  cultura  francese  infatti  per  mille  vie  era  pene- 


Sala  della  Manta.  Il  corteo  dei  cavalieri 
(Fotografia  Berardo) 

trata  fra  noi,  sin  da  quando  si  prestò  orecchio  benevolo  ai  trovatori  di  Provenza  e  si  applaudi 
alle  gesta  cavalleresche  dei  paladini  d’oltralpe. 

Fra  i  vari  Stati  del  Piemonte,  il  marchesato  di  Saluzzo  ebbe  legami  anche  più  stretti 
con  la  potente  vicina,  alla  quale  chiese  spesso  protezione  ed  aiuto  contro  le  cupide  brame 
dei  principi  di  Savoia.  Tomaso  III  nello  Chevalier  si  compiace  d’ informare  il  lettore  come 
fosse  avo  suo  il  famoso  Olivier,  l’amico  di  Roland  e  l’avversario  temuto  di  Fierebras.  ‘ 
Figlio  di  una  principessa  della  casa  di  Ginevra,  ebbe  Tomaso  una  educazione  tutta  francese  e 
lunghe  e  frequenti  furono  le  sue  dimore  oltralpe.  Nella  Corte  raffinata  di  Carlo  VI  egli 
trovò  in  realtà  quel  mondo  cavalleresco  che  l’ardente  immaginativa,  sin  dalla  puerizia,  aveva 
sognato:  «  Et  voirement  nous  avons  trouvé  en  France  plus  doulces  gens  et  plus  abilez  et 
courtoys  et  plainz  de  toutes  doulçours  et  jolivetez  que  en  autres  terrez.  »  ^  Le  avventure 


^  JORGA,  op.  cit.,  pag.  41. 


Id.,  pag.  64. 
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d’amore,  i  fatti  romanzeschi  mai  eran  stati  in  maggior  onore.  Dopo  la  politica  prudente  e 
senz  anima  di  hilippo  il  Rello  e  di  Carlo  V.  torna  Tentusiasmo  per  quegli  ideali  di  fortezza 
e  ili  cortesia  che  sembravano  tramontati.  Arturo,  Carhunagno,  Olivieri,  P^alamede,  I  .ancillotto, 
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sono  i  grandi  la  cui  immagine  sta  sempre  dinanzi.  «  Il  semble,  nota  giustamente  l’Yorga,  ' 
que  le  moyen-âge  mourant  rassemble  tout  son  éclat,  ses  plus  riches  couleurs,  dans  cette 
époque  de  transition,  si  féconde,  en  contrastes  ». 


‘  Id.,  pag.  87. 
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Al  pari  della  letteratura,  anche  l’arte  alla  Corte  di  Carlo  VI  ebbe  singolare  splendore, 
e  nelle  sue  molteplici  manifestazioni  rispecchiò  a  maraviglia  il  mondo  feudale  e  tutte  le  sue 
infinite  idealità.  Accanto  alla  corte  reale,  come  satelliti  intorno  al  sole,  ve  ne  furono  altre 


Biblioteca  Nazionale  di  Parigi.  Codice  12559  f.  Fr. 


assai  ove  non  fu  minore  il  lusso  e  l’amore  per  le  cose  belle.  Basti  qui  ricordare  i  duchi 
Lodovico  d’Angiò,  Giovanni  di  Berry  e  P'ilippo  l’ardito  di  Borgogna,  zii  del  re,  i  quali 
dettero  all’arte  aulica  uno  straordinario  sviluppo.  ‘  Il  duca  di  Berry  tutti  lo  conoscono  pel 


Von  ScHLOssER,  op.  cit.,  pag.  22. 
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raffinato  ch’egli  era,  collezionista  appassionato  di  libri  e  di  oggetti  di  ogni  sorta  che  per 
primo  considerò  e  seppe  valutare  pel  loro  intrinseco  pregio.  Il  iratei  suo  Filippo  l’ardito 
fece  del  suo  ducato  di  Borgogna  un  centro  famoso  pel  lusso  e  pel  fasto  e  offerse  all’arte 
delle  Fiandre,  che  tanto  influsso  doveva  avere  su  quella  di  Francia,  la  più  degna  ospita¬ 
lità.  In  questo  ambiente  visse  a  lungo,  come  abbiam  detto,  il  marchese  Tomaso  di  Saluzzo. 
Piena  la  mente  di  tradizioni  e  leggende  cavalleresche,  certo  si  compiacque  di  veder  ripro¬ 
dotte  le  scene  più  vivaci  e  caratteristiche  di  questi  romanzi,  che  formavano  la  delizia  di 
ogni  raffinato  cavaliere,  sulle  pareti  affrescate  o  sui  serici  drappi.  Dinanzi  a  quelle  lussuo.se 
decorazioni  vagheggiò  egli  qualche  cosa  di  simile  per  le  mura  disadorne  dei  suoi  castelli 
marchionali?  Niente  più  di  questo  è  possibile.  Certo  si  è  che  la  vita  del  mondo  feudale  coi 
suoi  entusiasmi  e  con  le  sue  follie  dovette  far  gran  presa  sull’animo  suo,  e  quivi  alla  corte  di 
Carlo  YI,  forse  tra  il  1403  e  il  1404,  nonostante  autorevoli  opinioni  contrarie,  noi  crediamo 
concepisse  e  conducesse  a  termine  il  romanzo  che  tutte  quelle  idealità  doveva  riassumere.’ 
(Juesto  romanzo,  il  Chevalier  Errant,  era  giunto  a  noi  in  due  manoscritti,  uno  posseduto  e 
morto  poco  fa  nel  deplorevole  incendio  di  Torino  (L.  V.  6),  l’altro  degno  ornamento  della 
Nazionale  di  Parigi  (n.  1255g  f-  fr-)- 

Il  manoscritto  di  Torino  era  senza  dubbio  quello  che  trovavasi  durante  il  xv  secolo 
nel  castello  del  conte  di  Savoia,  ricordato  in  un  inventario  come  «  ung  gros  livre  en  ]iar- 
chemin,  escript  à  la  main  en  françois,  et  nommé  le  Chevalier  errant,  historié  et  illuminé 
d’or  et  d’azur  ».  Conteneva  24  miniature,  quasi  tutte  ornamentali  e  non  di  gran  pregio. 
L’altro  manoscritto,  quello  di  Parigi,  pure  membranaceo,  è  invece  riccamente  e  copiosa¬ 
mente  miniato.  Attirano  in  special  modo  la  nostra  attenzione  le  due  grandi  e  belle  minia¬ 
ture  al  retto  e  al  verso  della  c.  125,  ove  vedonsi  i  Neuf  Preusc  con  le  loro  compagne. 

L’insieme  della  composizione  offre  analogia  strettissima  con  le  pitture  del  castello  di 
Manta.  L’artista  ha  voluto  però  che  tutti  i  personaggi  figurassero  nella  stessa  pagina  e 
quindi  li  ha  posti  molto  vicini  gli  uni  agli  altri,  come  in  rassegna,  sotto  gli  archi  di  un 
porticato.  Le  riproduzioni  che  offriamo  dispensano  da  una  minuta  descrizione  e  mettono  in 
grado  di  fare  gli  opportuni  confronti  stilistici  e  iconografici.  I.e  figure  più  vicine  fra  loro 
sono  i  due  Carlomagni,  i  due  Goffredi  di  Buglione  e  il  Giulio  Cesare  del  codice  con  l’Ales¬ 
sandro  Magno  dell’affresco.  Si  noti  inoltre  la  grande  affinità  che  v’è  nell’annatura  inferiore 
dei  due  gruppi  di  cavalieri  come  pure  nelle  imprese  dei  rispettivi  stemmi. 

Le  figure  delle  dame  non  sono,  sotto  quest’aspetto,  men  degne  di  considerazione,  per 
quanto,  eccettuata  l’ identità  degli  scudi,  fra  queste  due  nuove  serie  non  si  possa  stabilire 
una  parentela  così  stretta. 

Questi  rapporti  non  devono  infatti  esser  spinti  troppo  oltre  e  più  che  guardare  pei 
sottile  si  deve  considerare  l’insieme  della  composizione.  E  non  si  potrà  disconoscere  allora 
come  tra  l’affresco  o  la  miniatura  vi  sia  un’evidente  subordinazione,  tale  da  far  supporre 
l’influsso  di  una  delle  due  opere  d’arte  sopra  l’altra.  A  quale  delle  due  spetta  il  diritto  di 
priorità  e  qual  data  possiamo  assegnare  a  ciascuna  di  esse?  Quanto  alle  miniature,  indipen¬ 
dentemente  da  ogni  considerazione  stilistica,  possiamo  fissare  un  termine  ante  quem,  giacché 
nel  verso  dell’ultimo  foglio  del  ms.  è  una  nota  posteriore  al  testo,  del  1437.  Dunque  prima 
di  quest’anno  esso  fu  finito  di  scrivere  e  miniare.  Quanto  agli  affreschi  un  documento  di 
differente  natura  offrono  le  figure  di  Ettore  e  Pantesilea,  ritratti  di  Valerano  e  di  sua  moglie 
Clemensia  Provana,  figlia  del  conte  di  Pancalieri.  ^  Di  questa  figura  non  scorgesi  adesso, 
per  un  malaugurato  restauro  del  muro,  che  la  metà  inferiore,  ma  ancora  è  visibile  nella 
sinistra  il  collare  dell’Ordine  della  Ginestra,  di  cui  Valerano  fu  insignito  da  Carlo  VI  il 
20  luglio  1411.  Quando  poi  si  consideri  la  figura  del  committente  Valerano,  certo  un  ritratto, 
si  pensi  che  egli  morì  circa  settantenne  nel  1 443  e  che  qui  abbiamo  dinanzi  un  uomo  ancora 
nel  pieno  vigore  degli  anni,  bisogna  arguirne  che  l’affresco  deve  cadere  fra  il  14  ii  e  il  1430 
al  più  tardi. 


Gorra,  op.  cit.,  pag.  18. 


^  Mi  lei'TI,  \d,  pag.  397. 
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Con  ciò  abbiamo  due  date 
approssimative,  ma  non  la  ri¬ 
sposta  al  quesito  proposto  ri¬ 
guardo  alla  priorità  di  un’opera 
d’arte  su  l’altra.  La  soluzione 
si  potrà  avere  solo  quando  si 
consideri  e  miniaturaed  affresco 
dal  punto  di  vista  stilistico  ed 
iconografico  :  le  mosse  più  im¬ 
pacciate,  un  certo  che  di  duro 
e  di  legato  che  si  riscontra  nella 
composizione  miniata  fa  rite¬ 
nere  che  essa  preceda  l’altra  di 
qualche  decennio  almeno.  Si 
consideri  poi  il  costume  e  si 
pensi  a  quella  vera  rivoluzione 
che  avvenne  in  Francia  nella 
foggia  di  abbigliamento  civile 
e  militare  verso  la  metà  dei  Xiv  secolo.  '  Il  grant  hanbert,  tutto  a  maglie  di  ferro,  rive¬ 
stito  dalla  lunga  cotte  d'armes  vien  rimpiazzato  àsìV /latihergeon ,  un  farsetto  pure  ferreo, 
ma  più  corto,  su  cui  sta  il  poìirpoint,  sopravveste  più  aderente  alle  forme  corporee.  Ma 
questi  semplici  indumenti  in  seguito  non  appagano  più  la  magnificenza  dei  principi,  e  quelli 
di  Borgogna  specialmente  modificano  il  pourpoint  con  raggiungervi  grandi  maniche,  com¬ 
piacendosi  in  generale  di  maggior  suntuosità  di  costume.  Ora  le  miniature  del  codice  di 
Parigi  ci  sembrano  rispecchiare  questo  primo  stadio  nella  evoluzione  del  costume,  mentre  le 
pitture  di  Manta  la  tendenza  che  prevalse  dipoi. 

Il  ms.,  lo  afferma  Paul  Mejer,  si  deve  tutto  ad  amanuense  francese  e  quindi  è  probabile 
.sia  stato  scritto  in  Francia  e  in  seguito  portato  nel  castello  di  Saluzzo  ove  già  trovavasi 
nel  1437.  Secondo  il  Gorra  non  solo  non  è  a  ritenersi  come  un  originale  ma  neppure  come 
una  copia  eseguita  sotto  gli  occhi  dell’autore  perchè  offre  «  prove  manifeste  di  interpola¬ 
zione  »  che  in  tal  caso  sarebbero  incomprensibili.  ^  Ma  un  altro  valente  studioso,  l’Yorga, 
non  è  di  questa  opinione  e  crede  invece  «  que  le  marquis  lui  même  ajouta  des  récits  légen¬ 
daires,  qui  lui  semblaient  dignes  d’être  racontés,  au  livre  tel  qu’il  avait  été  composé  d’abord  ».’ 
Non  entreremo  terzi  nella  controversia  che  molto  difficilmente  potrebbe  essere  risoluta,  limi¬ 
tandoci  a  dichiarar^'  che  con  ogni 
probabilità  il  modello  delle  pit¬ 
ture  di  Manta  va  cercato  nella 
miniatura  francese,  se  non  nel 
codice  parigino  12559,  qual¬ 
che  altra  carta  miniata  adesso 
perduta. 

Del  resto  è  questa  una  tradi¬ 
zione  assai  antica.  Con  qualche 
variante  vi  accenna  pure  uno 
storico  che  doveva  essere  assai 
bene  informato,  Valerio  .Saluzzo 

I  De.may,  le  costume  au  moyen-âge 
d’après  les  sceaux  {ÿN\s,  1880)  pag.  119 
e  .seg. 

^  Gorra,  op.  cit.,  pag.  S. 

’  Yorga,  op.  cit.,  pag.  83. 

L’Arte.  Vili,  25. 
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;Manta  della  seconda  metà  del  xvi  secolo.  Riportiamo  il  brano  del  Muletti  che  reca  l’importante 
notizia:  '  «  Scrive  Valerio  della  Manta  che  Valerano,  figliuolo  del  marchese  Tommaso  di  Saluzzo, 
cavaliere  valoroso,  savio  e  prudente,  il  quale  fu  posto  alla  tutela  del  nipote  marchese  Lodovico 
pupillo,  ed  al  governo  di  tutta  la  marchia,  ebbe  fra  gli  altri  un  figliuolo  nominato  Giovanni  che 
fu  abate  di  Staffarda;  che  questo  abate,  come  personaggio  di  gran  dottrina,  fu  chiamato  da 
papa  Felice  V  con  lettera  datata  da  Losanna  il  primo  giorno  di  luglio  del  1444  (questa 
lettera  è  riferita  nel  manoscritto);  che  papa  Felice  lo  mandò  quindi  ambasciatore  a  molti 
principi  cristiani  ed  all’imperatore  Federico  Austriaco;  che  viaggiando  egli  per  la  Germania, 
fu  anche  alla  Corte  del  duca  di  Saxa,  dal  quale  venne  onorato  moltissimo  per  causa  che 
ben  sapeva  come  la  casa  di  Saluzzo  procedeva  dai  prencepi  Saxoni  cioè  dal  grande  Alde- 
ramo  e  da  Adelasia.  Ora  prima  di  congedarsi  da  quel  grazioso  duca,  monsignor  (xiovanni 
Saluzzo  lo  pregò  che  volesse  concedergli  una  copia  delle  j^itture  della  gran  sala  del  suo 
castello:  il  duca  di  Sassonia  fece  delineare  su  pergamena  un’esatta  copia  di  tutte  quelle 
dipinture  da  un  valente  artefice  e  la  rimise  al  Saluzzo  (Valerio  della  Manta  scrive  che  cpiella 

pergamena  ancor  si  conservava 
in  sua  casa),  il  quale,  portatala 
con  sè,  fece  poi  dipingere  in  con¬ 
formità  della  medesima  la  sala 
del  suo  castello  di  Manta  ».^ 
Tutte  cjueste  notizie  vanno  ac¬ 
colte  però  con  beneficio  d’inven¬ 
tario.  Il  Muletti  stesso  dimostra 
come  la  maggior  parte  dei  fatti 
narrati  da  Valerio  Saluzzo,  pur 
contenendo  un  fondo  di  verità, 
sieno  travisati  nei  particolari.  Per 
ciò  che  riguarda  le  pitture  di 
Manta  noi  riterremo  una  sola  cosa, 
che  cioè  fin  dall’antico  era  tra¬ 
dizione  che  il  modello  ne  andasse 

Biblioteca  Nazionale  eli  Paridi,  ba  G'-néalogie  ties  Rois  de  fdance  ricercato  in  una  pergamena  mi¬ 
niata.  Per  far  acquistare  verosi¬ 
miglianza  alla  narrazione  di  Valerio  basterà,  alla  Corte  del  duca  di  Sassonia,  sostituire  quella 
francese  di  Carlo  VI,  e  al  nome  di  Giovanni  Saluzzo  con  ogni  probabilità  quello  dello  stesso 
marchese  Tommaso  HI. 

Non  deve  questo  sembrar  strano.  Quando  nel  1405  Tommaso  dalla  Francia  tornò  in 
Piemonte  portò  seco  un  quantità  di  oggetti  «  molte  belle  cose  e  gentileze  »,*  fra  cui  vari 
libri  miniati,  come  di  ritorno  da  altra  gita  fatta  nel  1401  aveva  recato  «  il  disegno  della  torre 
grossa  del  castello  di  Saluzzo  che  lui  fece  fare  in  pergamena»."^ 

Dopo  quanto  si  è  detto,  anche -non  volendo  ammettere  che  il  codice  parigino  sia  l’ori¬ 
ginale,  non  sarà  fuor  di  luogo  supporre  che  da  Parigi  il  marchese  Tommaso  assieme  al 
modello  della  torre  del  suo  castello  recasse  un’altra  pergamena  con  le  figurazioni  che  ci 
interessano,  copiata  da  qualche  tappezzeria  o  parete  affrescata.  Si  ricordi  come  il  soggetto 


'  Muletti,  VI,  395. 

^  Nella  sala  dei  Giganti  del  palazzo  di  Dresda  si 
trovavano  dipinti  nelle  nicchie  delle  finestre  dei  gi¬ 
ganti  chiamati  anche  prodi,  figure  di  quattro  metri  di 
altezza,  che  secondo  Corn.  Gurlitt  {Kimstdanknialer 
Dresden,  1903,  pag.  370)  furono  forse  eseguiti  da  h'ran- 
cesco  Picchino  (irima  del  1555,  anno  in  cui  ritornò  in 
Italia  (v.  Vasari)  e  dai  fratelli  Benedetto  e  Gabriele 


Thola,  conosciuti  anche  come  musaicisti  (v.  Gurlitt, 
ibid.,  pag.  352).  Ringraziamo  il  dott.  Hantzsch  di  Dresda 
per  questa  notizia  liberalmente  inviataci,  la  quale  ha  dis- 
.si]iato  ogni  dubbio  circa  l’attendibilità  della  narrazione 
di  Valerio  .Saluzzo. 

5  à'oRUA,  o]!.  cit.,  pag.  153. 

■'  Muletti,  V,  85. 
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dei  Nove  Prodi  c  della  Fontana  di  Gioventù  fosse  alla  Corte  di  Carlo  VI  addirittura 
alla  moda. 

Il  figlio  Valerano,  quando  successe  al  padre  nella  signoria  di  Manta,  con  delicato  j^en- 
sicro  amò  veder  ornata  la  sala  baronale  del  suo  castello  con  pitture  tolte  dal  romanzo  a  lui 
caro,  il  Chevalier  Errant,  e  fra  i  tanti  episodi  prescelse  quello  che  già  era  popolare  nella 
tradizione  letteraria  ed  artistica  e  quindi  non  esigeva  facoltà  peculiari  d’inventiva.  Nondi¬ 
meno  l’artista,  o  abbia  avuto  dinanzi  la  miniatura  del  codice  di  Parigi,  o  altra  pergamena 
adesso  perduta,  non  si  attenne  strettamente  al  modello,  ma  aggraziò  e  ingentilì  la  compo¬ 
sizione,  degno  ornamento  di  un  ameno  luog'o  di  riposo. 

Paolo  d’Ancona. 


APPENDICE. 


Gli  epigrammi  che  alla  Manta  l’anonimo  frescante  collocò  sotto  alle  sue  composizioni  provengono  evi¬ 
dentemente  da  un  testo  italianizzato  nella  grafia  e  talora  parecchio  guasto  e  corrotto.  Abbiamo  però  creduto 
opportuno  di  riprodurli  tal  quale,  correggendo  solo  gli  errori  più  salienti  e  che  avrebbero  potuto  produrre 
confusione.  Certo  il  testo  del  Chevalier  Errant,  tanto  del  codice  Parigino  quanto  del  Torinese,  è  più  vicino 
alla  forma  primitiva  e  non  abbiamo  creduto  inutile  dare  le  varianti  di  maggiore  importanza  che  in  essi  si 
riscontrano.  Ben  poco,  purtroppo,  ci  siam  potuti  valere  del  codice  di  Torino,  avendo  trascritto,  innanzi  il  deplo¬ 
revole  bruciamento,  solo  gli  epigrammi  di  Sinope  e  Tamiramide.  È  da  notarsi  però  come  in  entrambi  questi 
codici  degli  Eroi  si  dia  solo  una  descrizione  prosastica  e  solo  alle  Eroine  sian  dedicati  i  versi.  Ciò  potrebbe 
spiegarsi  pensando  che  Tommaso  III  avesse  bensì  il  testo  delle  prosopopee  femminili,  ma  mancasse  delle  altre. 
Abbiamo  indicato  con  T  il  codice  di  Torino,  con  P  quello  di  Parigi  e  con  M  le  iscrizioni  della  Manta,  ma 
di  questa  ultima  lettera  abbiam  fatto  uso  solo  laddove  l’ometterla  avrebbe  potuto  produrre  confusione.  Delle 
scritte  apposte  a  stampe  e  xilografie,  in  parte  riportate  nello  studio  del  van  der  Straten  Ponthoz,  non  abbiamo 
creduto  giovarci,  distaccandosi  esse  troppo  spesso  dal  nostro  testo.  Altri,  versato  in  materia,  potrebbe  riunire 
e  paragonare  fra  loro  con  utilità  tutti  questi  epigrammi.  ' 


ECTOR. 


Je  fui  de  Troie  né  et  fis  du  roy  Priam, 

E  fuy  quant  Menelas  e  la  gregoise  gens 
3  Vindrent  asegier  Troie  a  cumpagne  grant; 

La  ocige  XXX  rois  et  des  autres  bien  CCC: 
Puis  moy  ocist  Achiles  asés  vilainemant, 

6  Denant  que  Diu  nasquit  XI.CXXX  ans. 


I.  nee  2.  gans  3.  vindrer. 


ALISANDRE. 


J’ay  co[n]quis  por  ma  force  les  illes  d’outramer; 

D'Orient  jusqes  a  Ocident  fuge  ja  sire  apelés; 
g  J’ay  tué  roy  Daire  (li  Persian),  Porus  (li  Endian),  Nicole  l'armirés  ; 
La  grant  Babiloina  fige  ver  moy  encliner; 

E  fuy  sire  du  monde;  puis  fui  enarbres: 

1 2  Ce  fut  III.C  ans  devant  que  Diu  fut  né. 


9.  lipsian  .  liendia,  corne  sotto  gli  affreschi  sta  scritto,  sono  glosse  12.  nee. 


JULIUS  CESAR. 

D[e]  Rome  fuge  jadis  enperere  et  roy; 
l’ay  conquis  tote  Spagne,  France  e  Navaroys; 

1 5  Ponpé  Amunsorage  e  Casahilion  li  roy  ; 

La  cité  d’Alisandre  soumis  a  mun  voloyr; 

Mort  fui  devant  que  Diu  nasquit  des  ans  XL  .  trois. 
15.  ponpea  .  munsorage  16.  alisandra  .  amim  .  somis. 


'  Mi  è  grato  porgere  vivi  ringraziamenti  ai  professori  Francesco  Nevati  e  Pio  Rajna,  i  quali  ebbero  la  bontà  di  aiutarmi  a  mettere 
assieme  i!  testo  delle  prosopopee  qui  riportate. 
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JOSUEE. 

Des  enfans  d'  I[s]rael  fuge  fort  amés, 

(4uant  Diu  fist  pour  miracle  li  solegl  arester, 

Le  finn  Jordam  partir  e  pasai[j]e  la  roge  nier; 

Le[s]  l'ilislins  ne  purent  contra  nioy  endurer; 
je  ocis  XXXI 1  roy  puis  [fut]  mon  finer, 

XIIII.C  ans  devant  que  Diu  fust  né. 

20.  fliin  22.  inoy  tenir 

23.  nee. 

ROY  DAVIT. 

^  1- 

|e  trovay  son  de  harpe  e  de  sauterion  : 

Si  ay  tué  (iulias,  un  grant  gehant  felon; 

Kn  meintes  batagles  inoy  tient-on  à  prodons: 

-7 

Après  li  roy  Saul  tien  je  la  region; 

Et  fui  vray  prophète  de  l' ancarnacion  : 

Mort  fui  VIII. C  ans  devant  que  Diu  devenist  lions. 

24.  harpa  28.  propheta. 

JUDAS  iMAKABEUS. 

30 

Je  viens  en  lerusalem,  en  la  grant  regioni, 

Por  la  loy  Moisès  metre  a  defensiom  ; 

Ceous  qui  adorent  les  idoles,  mécréants  e  felons. 

33 

Encontre  heus  ni'en  alay  a  pou  de  compagnons; 

E  mory  YC  ans  devant  1’ i[n]carnacion. 

3i.elaloy  34.  encontra. 

ROV  AK'IUS. 

N 

Je  fui  roy  de  llertagne,  d'Escose  e  d’.\nglatere ; 

Cinquante  roy  conquis  qui  de  moy  tiegnen  terre; 

J’ay  tué  VII  grans  Jehans  rust-ons  en  mi  lour  terre; 

39 

Sus  le  inunt  Saint  Michel  un  autre  n'alay  con<,|ucre; 

Vis  le  .Seint  Créai;  puis  moy  fist  Mordré  goere; 

(Jui  moy  ocist  V.C  ans  puis  que  Diu  vint  en  tere. 

36.  escosa  37.  cinquanta. 

• 

CHARLEMAINE. 

42 

Je  fui  roy,  emperaire  e  fiiy  né  de  France; 

J’ay  aquis  tote  Espagne  e  j[e]n  us  la  creance; 

Xamont  e  Agolant  ocige  sans  dotance  ; 

45 

Le[s]  Se[s]nes  descunfis  e  l'Armireau  de  Valence. 

En  Jerusalem  remige  la  créance, 

E  mors  fuy  V[1II].<''  ans  après  Diu,  sans  dotance. 

42.  iiee  43.  cinus. 

GODEFROY  DE  BOUOLON. 

4« 

|e  fui  Dus  de  Loraine  après  mes  ancesours, 

E  si  tien  de  llouglon  le  palais  c  le[s]  tours; 

Au  plain  de  Romanie  j  ay  conquis  les  .Mcrsours: 

51 

Li  roy  Corliaran  ocige  a  force  e  a  stours; 
lerusalem  conquige  au  retours, 

E  mori  XI  C  ans  après  Xostre  Segnour. 

48.  fuy  50.  roiiiania. 

TT  ^  ->r 

DKJ.IMIII.kI. 

53  1  terphile  avcques  sa  suer 

Arguie,  quy  fu  de  grant  cuer, 

A  l’aide  du  duc  d’Ateinnes 

56  Fist  a  ceulx  de  Thebes  grans  peines; 

Car  toute  la  cite  pillèrent 

Et  les  citoiens  tuerent 

59  Les  mures  ausi  tous  abati[e]rent 

Et  de  puis  la  cite  ardi[e]rent. 

54.  P.  Argue  55.  P.  athenez  56.  P.  ceulz  M.  thobes  P.  Thebez  .  painez  57-  M.  piilirent  58.  P.  citoyens 
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[sinupé]. 

[I)f  Kenienjic  fu  royiic 
62  [Sinuppc,  e]  lu  (erre  liorsine 

Knvay  et  luy  sousniisl, 

Kt  tant  de  grans  proeces  fist 
65  (jue  Ercules  ly  fors  comljatans 

N’y  pot  oneques  secourre  a  temps; 

Et  s[i]  eust  plus  perdu  sans  faille, 

68  S’il  eust  atendu  la  bataglle. 

61.  P.  fuz  62.  M.  boisnie  T.  boursine  P.  borsine  63.  T.P.  Et  mains  pays  a  lui  64.  T.P.  tantes  M.  porveses 
65.  T.  Erculez  le  fort  66.  M.  icy,  sceorre  T.  recourre  68.  T.  entendu  la  battaille  P.  attendu. 


[ypolite]. 


Ypolite  et  Menalippe 
Des  gens  Synopé  dessus  [diete] 
71  Eurent  et  son  ost  gouvernoient 
Si  valaiment  et  maintenoient, 

Que  a  Hercules  se  conbatirent, 
74  bit  tant  qu’a  terre  l’abbatyrent, 
Et  Théseus,  ses  bons  amis, 

Ne  fu[t]  par  elles  moût  mal  mis 
77  Or  oes  merveigllez  a  dire! 

Ceulx  que  nul  ne  pot  descunfire 
Non  plus  que  s’ilz  fusent  de  fer 
80  l’er  que  Rome  dit  ceulx  d’enfer 
[Ceulx]  furent  descunfiz  et  batus 
[Ces  ont  ces  femmes  abatuz] 

83  Et  [de]  ceulx  de  Grece  infinis 
Navres,  decopez  et  finis. 


70.  M.  gans  72.  P.  vailanment  74.  P.  que  a  la  terre  76.  P.  ressu  par  elles  mal  bailliz  77.  P.  ones 
78.  P.  oneques  80.  P.  Tant  estoient  fors  et  fier  M.  in  questo  verso,  che  manca  nel  codice  di  Parigi,  si  allude  alla  discesa 
di  Ercole  e  Teseo  alV Inferno  83.  P.  inàniz  84.  P.  finiz. 


[SÉMIRAMIS]. 

[Semiramis]  de  Babiloyne 
86  Fu  dame  de  soubz  tout  le  trone, 

One  tei  fame  ne  vesqiiy, 

Rise  subiuga  et  vainqui; 

8g  De  midy  a  sctenterion 

Mist  tout  a  sa  subiection 
Gent  Scicie  et  gent  Barbarie 
92  .Sousmist  tout  a  sa  segntirie 

Et  Zoroastrun  le  fort  roy 
Ocist  elle  per  son  arroy. 

86.  P.  dessus  le  trosne  87.  P.  oncques  88.  M.  a  ysse  89.  P.  septentrion  90.  P.  subieccion  91.  P.  Dient 
que  Sicie  92.  P.  tous  a  so  seingnorie  93.  P.  Zoroastron  le  bon  94.  P.  occist  .  par. 


[ethioppe]  . 

95  [Ethioppe]  aquist  pour  sa  guere 
Et  envay  Inde,  en  quel  terre 
N’entra  onques  qu’Alixandre  e  elle 
98  Quant  la  cité  santi  rabellc 
.Son  chief  lassa  a  atorner 
E  s’en  ala  eulz  ordoner 
tot  Et  le[s]  mist  en  obeisance, 

Pour  son  sans  e  sa  vaglance. 

95.  P.  Etioppe  acquist  par  sa  guerre  97.  P.  ou  on  nentra  que  98.  P.  senti  99.  P.  atourner  102.  P.  par  son 
senz  et  par  sa  vaillance. 
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[lampeto]. 

I, a  terre  tient  de  Fémenie 
104  I.ainpetu  avec  Marsepie 

Aise,  Europe  et  Kpheson 
iMist  tout  a  sa  subiecion 
107  Moult  de  regions  subiuga 

F't  niainte[s]  cites  crauenta 
K  si  fonda  maintes  noueles 
110  t^ui  encor  sunt  fortes  e  belles. 

103.  M.  Lampheto  105.  P.  Ayse  .  europpe  106.  P.  subgeccon  loT.  P.  subgiga  108.  P.  cravanta  109.  P.  Et  si 
en.  nonnelles  iio.  P.  fors  et  belles. 


'  l'HAMYRIs]. 

'l'amaris  la  royne  des  cités 
(^)ui  moût  sunt  fors  gens  e  despiles 
I  1 3  Cyrum  roy  de  Perse  et  de  Mede 
Prist  e  ocist  sans  nul  remede, 

F'  de  ses  gens  bien  II. C  mille; 

116  Puis  mis  la  teste  en  une  pille 

De  sane  pleinne  e  dist  «  lîoy  assés 
Du  sane  dont  oneques  ne  fu  lassés». 

III.  P.  Tainerami-  T.  Thamiramis  113.  T.  qui  sont  P.  qui  moult  sent  113.  M.  Tirum  P.  Tyron  le  roy 
ji.|  P.  print  et  occist  T.  sanz  115.  P.  II  cens  mile  117.  P. T.  plaine  .  or  boy  118.  P.T.  fuz. 


[teucra]. 

119  Teucha,  selon  les  anciens 
Regna  sur  les  Yriliens, 

Gens  de  mont  grant  chevalerie; 

122  Mainte  terre  out  en  sa  segnorie 

Et  aus  Romains  grans  gueres  fist, 

Tant  qu’en  maint  lin  les  desconfist; 

125  Et  de  tant  acrut  sa  bunté 
(lue  elle  vesqui  en  chastité. 

119  P.  Theuqua  selonc  M.  ancians  120.  P.  Illiriens  121.  P.  moult  122.  P.  ot.  seingnorie  123.  P.  Et  aii.x 
K  umaiiis  124.  P.  mains  en  mains  lieu.x  125.  P.  bonté  126.  P.  chasteté. 

[panthesilée;]. 

Ea  roine  de  Panthesilée 
I  28  Fu  du  roy  Priam  apellé[e] 

A  secours  contre  le[s]  Grégeois 
Si  les  malmena  plusours  foys 
131  Et  vaglantement  mainteinst  la  guere 

De  plus  vaglans  [deulx]  mist  par  terre 
Ne  onques  nul  ne  les  greva  tant 
I  t  I  .\pres  lletor  le  combatant. 


P.  Manca  tutta  la  prosopopea. 
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Dittico  attribuito  a  Cimabue,  nell’esposizione 
di  Q rottaferrata.  —  Tra  i  quadri  che  riflettono  le 
forme  bizantine  nell’esposizione  di  Grottaferrata,  ve 
n’è  uno  nello  siil  nuovo  della  pittura  italiana,  al  prin¬ 
cipio  del  Trecento.  La  fine  conservazione  del  dittico, 
appartenente  alla  importante  galleria  del  comm.  Ster- 
bini,  la  sua  rara  bellezza,  gli  assegnano  un  posto  trion¬ 
fale  tra  le  tante  pitture  stereotipate,  monotone  dei 
tardi  bizantini  o  imitatori  dei  bizantini,  che  sono  al¬ 
l’esposizione.  In  esso,  l’arte  bizantina  c’entra  per  poco: 
qualche  traccia  nelle  pieghe  e  nelle  tuniche  geometriz¬ 
zate  di  due  santi,  di  San  Filippo  e  di  San  Gio.  Bat¬ 
tista,  nelle  ali  degli  angioli,  nel  taglio  d’una  roccia,  e 
così  nei  muri  che  si  stendono  dietro  alla  scena  della 
Crocifissione  e  nello  stilobate  dietro  ai  santi  nelle  parti 
inferiori  del  dittico;  ma  in  compenso  la  vita  nuova  si 
determina  nella  grandiosa  figura  della  Vergine,  nella 
composizione  della  Sacra  Famiglia,  nella  profondità 
dell’espressione  del  Cristo  in  croce. 

La  Vergine  è  avvolta  da  un  manto  azzurro  a  stelle 
e  a  rosette  d’oro,  col  risvolto  roseo.  Di  sotto  il  manto, 
che  copre  il  capo  della  Vergine,  stendesi  un  velo  ri¬ 
camato  pure  a  stelle  e  rose  auree,  il  quale  ricade  sulla 
spalla  destra  tutto  frangiato  da  piccole  croci.  Dello 
stesso  colore  di  quel  velo,  però  senza  la  sua  traspa¬ 
renza,  si  tinge  la  tunica  del  Bambino,  e  dello  stesso 
rosa  del  risvolto  del  manto  della  Madonna  s’allegra 
il  suo  manto  a  gigli  d’oro.  Intorno  al  manto  della  Ver¬ 
gine,  è  un’orlatura  spezzata  a  righe;  mentre  un  filo 
bianco  contorna  l’altro  del  Divin  Fanciullo.  S’aggira 
intorno  al  capo  della  donna  celeste  un  nimbo  a  meandri 
finamente  graffiti  sul  fondo  tutto  punteggiato;  mentre 
si  disegna  sulla  testa  del  Bambino  un  cerchio  croce- 
segnato  da  segni  rossi.  Tiene  il  piccolo  Cristo  una  fu¬ 
nicella  purpurea,  legata  alla  zampa  di  un  cardellino 
presentatogli  da  Giuseppe,  il  quale  veste  una  tunica 
azzurra  e  un  manto  violetto,  ed  ha  i  capelli  e  la  barba 
d’un  bianco  livido.  Di  qua  e  di  là  dal  capo  della  Ver¬ 
gine  è  scritto:  MAT[er]  D[omin]I  ;  sopra  quello  del 
Bambino  :  IC  XC  ;  sopra  San  Giuseppe  :  S[anctus] 
lOSEPH’. 


La  Vergine  porta  il  Bambino  sul  braccio  sinistro, 
e  poggia  la  destra  dalle  dita  affusolate  sul  manto  a 
gigli  del  Figliuolo,  il  quale  s’attiene  al  velo  della  Madre, 
e  stendesi  verso  il  cardellino  che  sta  nel  pugno  di  Giu¬ 
seppe,  così  come  vedesi  il  falco  sulle  mani  chiuse  dei 
signori  del  tempo.  Il  braccio  sinistro  di  Giuseppe  è 
tutto  fasciato  dal  manto,  nel  modo  con  cui  si  rappre¬ 
sentano  in  antico  i  filosofi,  e  la  mano  è  stesa  in  atto  di 
chi  favella. 

Così  si  disegna  la  parte  superiore  del  dittico  a  sinistra, 
mentre  la  inferiore  reca  le  immagini  dei  SS.  Lorenzo 
(S[anctus]  LAURE[n]TIUS),  Filippo  (S.  PHILIP[pu]S), 
Giovanni  Battista  (S.JOH[anne]S  B[a]P[tist]A):  San  Lo¬ 
renzo  vestito  di  paludamento  di  diacono  di  una  tunica 
con  ornamenti  d’oro,  attorniato  il  capo  da  nimbo  con 
segni  a  zic-zac;  San  Filippo,  come  un  senatore  romano, 
con  un  rotulo  nella  sinistra,  il  manto  roseo,  la  tunica 
azzurra  raggiata  d’oro,  e  in  atto  di  guardar  sospettoso  ; 
San  Giovanni  Battista,  coperto  di  lana,  sopracoperto 
da  un  manto  verde,  col  cartello  ECCE  |  AGNU  |  S. 
DE  I  I,  col  nimbo  coperto  di  tratti  a  zic-zac. 

In  queste  figure  il  segno  è  fermo  e  rapido;  ne’  manti, 
l’artista  s’indugia  a  schiarare  le  parti  in  luce,  a  ren¬ 
dere  perfino  la  tessitura  delie  stoffe;  nel  resto,  si  ve¬ 
dono  i  contorni  d’un  segno  grosso  come  d’incisore  in 
legno.  La  luce  cade  più  viva  nelle  punte  e  lungo  le 
canne  del  naso,  nelle  punte  del  mento,  in  mezzo  alle 
fronti. 

L’ala  del  dittico  a  destra  si  divide  pure  in  due  parti: 
nella  superiore  è  la  Crocifissione,  e  vi  si  vede  il  Cristo 
appeso  alla  croce,  in  atto  di  piegare,  con  gli  occhi 
smarriti  sotto  le  palpebre,  il  capo  livido,  la  chioma 
castana  cadente  in  lunghi  riccioli  sugli  omeri.  Alla  sua 
destra  è  la  Vergine,  che  apre  la  destra,  e  par  cadere 
riversa:  ha  rosata  la  tunica,  il  manto  azzurro  listato 
d’oro.  Alla  sua  sinistra  San  Giovanni  Evangelista  col 
manto  roseo  e  la  tunica  azzurra  pure  contornata  d’oro, 
tiene  con  la  destra  il  capo  dolente.  Un  angiolo  dagli 
occhi  a  fior  di  testa  coperto  da  un  manto  che  un  tempo 
era  aureo,  raccoglie  in  un  vaso  il  sangue  che  sgorga 
dal  costato  di  Cristo;  le  ali  dell’angiolo  sono  purpuree; 
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una  distesa  ed  una  abbassata,  secondo  la  maniera  bi¬ 
zantina.  Doveva  fargli  riscontro  un  altro  angiolo  pian¬ 
gente,  del  quale  restano  appena  le  tracce.  A  j^iedi 
della  croce,  si  vede  poi  la  Maddalena  con  manto  rosso 
listato  d’oro,  ginocchioni,  in  atto  di  baciare  le  mi.sere 
carni  di  Cristo.  Dietro  la  .scena  si  .stende  un  muro  verde 
con  segni  di  bifore  e  di  timpani  triangolari. 

Nella  metà  inferiore  di  quest’ala  del  dittico,  si  vede 
San  Francesco  (S.  FRANCISC[us] ),  davanti  a  uno 
speco,  con  un  ginocchio  a  terra,  le  mani  aperte  che 
ricevono,  al  pari  de’  piedi,  i  raggi  che  dardeggiano  da 
Cristo  coperto,  come  un  tetramorfo,  d’ali  dalle  grosse 
penne.  Dietro  il  Santo,  s’innalzano  rupi  violette  tagliate 
traversalmente  nella  vetta,  disposte  a  strati;  di  qua  e 
di  là  dal  monticello,  due  case  dai  tetti  rossi,  con  pa¬ 
reti  violette  come  le  rocce;  dietro  una  di  esse  spunta 
un  cipresso.  Davanti  a  San  Francesco,  un  altr'albero 
dal  tronco  lumeggiato  d’  oro,  con  la  chioma  a  mo’ 
di  due  grandi  foglie  di  palma,  e  i  rami  aurei.  E  a 
destra  San  Ludovico  di  Tolosa  (S  LODOVIC[us]) 
con  mitra  gemmata,  con  piviale  azzurro,  sparso  di 
gigli  d’oro,  roseo  nel  risvolto,  con  tunica  francescana, 
con  pastorale  dal  bastone  a  tratti  neri  e  bianchi  al¬ 
ternati. 

Le  teste  delle  figure  hanno  ampia  la  volta  del  cranio, 
quella  del  Bambino  con  la  nuca  sviluppatissima,  come 
nel  quadro  attribuito  a  Cimabue  in  Santa  Maria  No¬ 
vella;  i  volti  prendon  la  forma  di  cono  rovesciato,  e 
sembrano  manchevoli  se  girati  di  tre  quarti.  Due  rughe 
nella  fronte  sembran  segnare  seconde  sopracciglia,  le 
orecchie  sono  tracciate  come  da  un  filo;  i  capelli  sono 
castani  ne’  santi  e  nel  Bambino,  alti  come  parucche; 
le  carni  sono  abbronzate  e  vivide.  Ma  la  grandiosità 
del  tipo  della  Vergine,  pieno  di  dolcezza,  negli  occhi 
dalla  bianca  sclerotica  e  dalle  pupille  azzurre,  che  sor¬ 
passa  per  bellezza  ogni  altro  tipo  della  Vergine  al  prin¬ 
cipio  del  Trecento;  la  vivacità  del  fanciullo  divino;  la 
scena  familiare  che  si  determina  in  una  forma,  inso¬ 
lita  sino  al  Trecento,  con  quel  cardellino  che  presto 
diverrà  un  grazioso  motivo  di  rappresentazione  del 
divin  Bambino,  non  più  piccolo  dominatore,  non  più 
re  dei  cieli,  ma  coi  vezzi  dell’infanzia,  con  la  ingenuità, 
con  la  vivacità  della  sua  fresca  natura. 

Ma  a  chi  appartiene  questo  singolare  dittico,  che 
all’esposizione  di  Grottaferrata  splende  tra  le  tavolette 
bizantine?  Si  è  fatto  il  nome  di  Cimabue,  ma  questo  mae¬ 
stro  è  più  arcaico,  men  vivo  al  confronto;  nè  sembra 
convenirgli  l’altro  di  Duccio  di  Boninsegna,  a  cui  lo  ha 
attribuito  il  Richter.  Due  punti  di  riscontro  possono 
trovarsi  bella  forma  della  testa  del  Bambino,  e  di  quella 
larga  di  San  Francesco  incassata  nelle  spalle,  con  gli 
affreschi  della  parete  a  destra  nella  basilica  superiore 
di  San  Francesco  d’Assisi.  In  quegli  affreschi  Giotto 
ebbe  dei  collaboratori  ignoti  sin  qui.  Si  è  fatto  il  nome 
di  Cimabue  stesso,  ma  se  alcuna  delle  istorie  di  .San 
Francesco  gli  appartenessero,  converrebbe  non  attri¬ 


buirgli  più  gli  altri  grandiosissimi  affreschi  nella  crociera 
della  basilica  superiore. 

Là  in  quelle  istorie  lavorarono  i  seguaci  rii  Cimabue, 
e  ad  uno  di  essi  appartiene  il  dittico  prezioso.  E  il 
trovarsi  raffigurato  .San  Ludovico  di  Angiò,  che  fu  del¬ 
l’ordine  francescano,  .San  Francesco  medesimo,  e  San 
Lorenzo,  ch’ebbe  culto  particolare  in  Perugia,  ci  fa 
ritenere  che  il  dittico  fosse  eseguito  nell’  Umbri.i,  in 
tempo  prossimo  alla  esecuzione  degli  affreschi  delle 
zone  inferiori  nella  navata  della  basilica  superiore  di 
Assisi.  Nulla  di  più  importante  poteva  esser  messo  al 
confronto  de’  bizantini  che  meglio  chiarisse  i  caratteri 
dell’arte  nostra,  la  sua  vitalità  all’inizio  dell’era  mo¬ 
derna,  la  sua  nuova  potenza.  Maria  piena  di  grazia 
volge  il  capo  amoroso.  Cristo  sulla  croce  china  la  testa 
l')rofondamente  triste  velata  daH’ombra  della  morte.  11 
sentimento  cristiano  aveva  trovato  la  sua  via  tra  le 
forme  diffuse  da  Cimabue,  e  nell’amore  e  nella  pietà 
cercava  la  sua  intima  e  moderna  bellezza. 

A.  Venturi. 

Un  bassorilievo  di  Michele  Marini.  —  Nella  sala 
del  Consiglio  superiore  delia  pubblica  istruzione,  ad 
ornamento  di  un  ampio  camino,  è  collocato  un  fregio 
marmoreo  istoriato  con  i  tre  bassorilievi  che  oggi  per 
la  prima  volta  segnaliamo  alla  considerazione  degli 
studiosi. 

La  lunghezza  totale  del  fregio  è  di  m.  1,91,  l’al¬ 
tezza,  compreso  Io  zoccolo  e  il  coionamento,  di  mm.  420; 
tutta  la  superficie  è  divisa  in  cinque  compartimenti, 
separati  fra  loro  da  piccole  cornici  modinate.  I  due 
rifiLiadri  estremi  contengono  uno  stemma  iìtterzalo  in¬ 
cappato,  alla  stella  di  otto  raggi,  e  misurano  mm.  230 
di  larghezza  per  mm.  210  di  altezza;  i  tre  rettangoli 
istoriati,  a  cominciare  da  quello  di  sinistra,  sono  ri¬ 
spettivamente  larghi  mm.  450,  mm.  420  e  mm.  460;  l’al¬ 
tezza  è  per  tutti  uguale  a  quella  dei  compartimenti 
contenenti  lo  stemma. 

Nel  bassorilievo  di  destra  è  rappresentato  San  Se¬ 
bastiano  dinanzi  al  tribuno.  Il  santo  ha  nella  mano 
destra  due  treccie,  simbolo  del  suo  martirio,  e  il  tri¬ 
buno  ha  la  fronte  cinta  dalla  corona  come  un  antico 
imperatore.  Nel  bassorilievo  centrale  si  vede  Cristo 
seduto  sul  sepolcro  e  fiancheggiato  da  due  angeli;  in 
quello  di  sinistra  è  figurata  la  scena  della  Flagellazione, 
alla  quale  assistono  quattro  guerrieri  armati. 

Lo  stile  di  queste  sculture  è  semplice  e  squisita¬ 
mente  poetico.  Con  pochi  piani  l’artista  ha  ottenuto 
un  abile  ed  efficace  giuoco  di  chiaroscuro,  onde  le 
figure  acquistano  un  sufficiente  rilievo  e  una  simpa¬ 
tica  varietà  di  atteggiamenti.  Le  forme  sono  esili  e 
tondeggianti.,  direi  quasi  affusolate;  le  braccia  magre 
più  del  vero;  i  piedi  esageratamente  lunghi. 

Nella  composizione  delle  diverse  scene  Io  scultore 
mostra  il  suo  vivo  desiderio  di  raggiungere  l’equilibrio 
e  la  simmetria  formale  fra  le  varie  parti.  Nella  presen- 
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tnzioiie  di  San  Sebastiano  al  tribuno,  inlatti,  la  rap¬ 
presentazione  è  disposta  studiatamente  in  due  gruppi, 
fra  i  quali  si  leva  il  martire  a  uguale  distanza  daU'tmo 
e  dall’altro;  nella  Pietà  gli  angeli  si  atteggiano  quasi 
uniformemente  sotto  la  tenda,  drappeggiata  con  gran¬ 
dissima  cura  e  regolarità  di  pieghe  e  di  nastri;  nella 
Flagellazione  i  personaggi  di  destra  corrispondono  pre¬ 
cisamente  a  quelli  di  sinistra,  così  per  il  numero  come 
per  la  distanza  alla  quale  sono  collocati  dal  Cristo,  e 
lino  il  guerriero,  che  solo  in  parte  sporge  di  profilo 
dalla  cornice  a  dritta,  trova  la  sua  perfetta  corrispon¬ 
denza  nell’opposto  lato.  Ouest’amore  e  questa  ricerca 
di  simmetria  tolgono  el'fetto  alla  vivacità  delle  scene, 
,ille  quali  i  personaggi  .sembrano  partecipare  poco  e 
con  freddezza.  Potrebbe  dirsi,  in  breve,  che  in  questi 
bassorilievi  sia  la  grazia  leziosa  e  un  poco  melensa  che 


si  ritrova  nella  maggior  parte  dei  di|nnti  del  Perugino. 

Con  cpiesto  pittore  lo  scultore  dei  tre  Irassorilievi 
jn  esenta  notevoli  affinità  di  predilezioni  e  di  atteggia¬ 
menti,  in  particolar  modo  nelle  leggiadre  figure  di 
S  in  Sebastiano  e  del  Cristo,  nel  guerriero  che  si  vede 
a  capo  scoperto  e  con  la  mano  sul  fianco,  immedia- 
t. unente  alla  destra  del  tribuno,  e  in  tutta  la  rappre¬ 
sentazione  della  Pietà.  Se  noi  consideriamo  che  in  molte 
sculttire  dei  lombardi  e  financo  in  quelle  di  Alessandro 
Leopardi  si  palesa  evidente  I’influenza  ora  dei  Vivarini, 
ora  di  Giovanni  Bellini,  mentre  le  figure  di  Antonio 
Riccio  sembrano  i  modelli  da  cui  uscirono  quelle  di 
Liberale  da  Verona,  se  pensiamo  che  tale  virtù  modifi¬ 
catrice  non  si  esercitò  solo  dalla  scultura  sulla  pit¬ 
tura,  ma  fu  reciproca,  onde  già  il  Morelli  vide  Pimpronta 
di  Andrea  .Solario  in  un  bassorilievo  di  Cristoforo  .So¬ 
lario  il  Goblìo,  conservato  nei  museo  'Privulzio  di  Milano, 
e  quella  di  Amadeo  nella  Natività  deH’Ambrosiana,  da 
lui  restituita  al  Hramantino,  '  se,  in  una  parola,  teniamo 

^  LERMOLiiti'i- ,  Kìinstkriliscìic  Stiidien  ìtber  lialieìtische  Alalerci. 
Die  Calci  iett  'a  Mìnichcìi  iiiid  Di  esdcn,  Leipzig,  Brockliaus,  1891, 
pag.  10,  II. 


presenti  i  rapporti  che,  quando  più  (piando  meno,  cor¬ 
sero  fra  le  due  arti  figurative  e  a  volte  ebbero  forza 
di  guidarne  e  di  modificarne  gli  atteggiamenti,  non 
ci  sarà  difficile  ammettere  che  anche  l’autore  del  fregio 
esistente  nella  sala  del  Consiglio  superiore  della  puh- 
blica  istruzione  abbia  veduto  delle  opere  del  Perugino 
e  ne  sia  rimasto  così  profondamente  suggestionato,  da 
resuscitare  nelle  sue  sculture  lo  spirito  grazioso  e  ma¬ 
nierato  che  fu  proprio  del  gentile  pittore  umbro. 

Insieme  con  l’influenza  pertiginesca  è  notevole  nei 
bassorilievi  del  Ministero  della  pulrblica  istruzione  il 
carattere  classico  di  alcune  figure  e  di  molti  particolari. 

Già  il  primo  riscontro  può  farsi  con  la  figura  del 
tribuno,  il  (piale  siede  sul  siiggestus  come  un  impe¬ 
ratore,  per  (pianto  la  sua  fronte  sia  circondata  da  una 
corona  di  forma  pei  fettamente  medioevale.  Il  gruppo 
di  destra  sembra  addirittura  ricopiato  da  un  bas¬ 
sorilievo  romano;  i  tre  personaggi  vestono  la  clas¬ 
sica  toga,  la  (]uale  nella  forma  e  nella  disposizione 
corrisponde  a  (piella  delle  statue  antiche,  ma  nella 
tecnica  delle  pieghe  grosse,  con  grandi  occhi,  rivela 
una  fattura  tutta  moderna.  I  guerrieri  che  ajipari- 
scono  nel  fregio  hanno  le  gambe  nude,  la  spada 
corta,  la  clamide  e  il  classico  rcipai,  da  cui  pendono 
le  TTTfpo'psç,  secondo  i  canoni  più  rigorosi  della 
moda  antica.  Il  guerriero  che  impugna  l’asta  e, 
dalla  parte  destra,  assiste  alla  scena  della  Flagel¬ 
lazione,  corrisponde  a  un  tipo  di  òephopo;,  il  (piale 
non  infrequentemente  si  vede  nei  monumenti  an¬ 
tichi;  il  suo  atteggiamento,  di  perfetto  prospetto, 
è  del  tutto  classico  e  può  trovare  (pialche  diretto 
riscontro  nelle  figure  di  armati  che  appariscono  in 
alcuni  sarcofagi  con  la  rappresentazione  del  Cin- 
dizio  di  Paride,  per  esempio  in  cpiello  famoso  di  villa 
Medici.  ' 

Vogliamo  per  altro  dichiarare  subito  che,  a  nostro 
giudizio,  una  ricerca  in  cpiesto  senso  non  si  deve  e 
non  si  può  spingere  fino  alle  sue  ultime  conseguenze,^ 
e  che  rimane  sempre  da  vedere  per  quanta  parte  questo 
sapore  di  classicismo  nel  fregio  in  questione  sia  dovuto 
a'I  una  diretta  imitazione  dell’antico,  e  per  (pianta  parte 
essoinvecederivi,  di  secondamano,  dalle  influenze  della 
pittura  del  Perugino  a  cui  sopra  abbiamo  accennato. 
Ma  non  si  eccedono  i  limiti  imposti  della  prudenza  più 
rigorosa,  osservando  che  l’ispirazione  dell’antichità  — 
commupie  lo  scultore  vi  abbia  attinto  —  si  rileva,  nel 
guerriero  più  volte  ricordato,  con  due  altre  conside- 


'  Robert,  Die  anliken  Sarkopìiag-Reliefs,  n.  ii,  ta,v.  V. 

^  Riteniamo,  per  esempio,  die  il  guerriero  citato  (fella  Flagel- 
ìa-.ionc  (liflìcilmente  troverebbe  un  eciiiivalente  classico  di  assoluta 
e  perletta  identità.  Ma  è  pur  vero  che  anche  nel  gruppo  di  moiiu- 
menli  sopra  ricordati,  ai  quali  si  potrebbe  aggiungere  qualclie  sar¬ 
cofago  con  rappresentanze  di  Medea,  il  ùopepopo'  che  si  presenta 
di  iirospetto  ha  semine  qualche  varietà  di  atteggiamento,  ma  tutti 
olirono  poi  caratteri  generali  cosi  spiccati  e  comuni,  che  bene  se 
ne  può  ricostruire  idealmente  un  unico  tipo. 
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razioni.  Innanzi  tutto  la  clamide  non  apparisce  in  cpiella 
figura  solo  come  tipo  di  costume,  ma  anche  come  mo¬ 
tivo  artistico,  in  quanto  si  raccoglie  e  ricade  sul  braccio 
sinistro  deH’armato  nel  modo  che  l’arte  classica  ebbe 
famigliare  e  perpetuò.  In  secondo  luogo  osserviamo 
che  l’atteggiamento  del  San  Sebastiano  nudo, 
benché  sia  in  effetto  simile  a  quello  del  guerriero 
suddetto,  pur  tuttavia  ha  una  impronta  molto 
diversa,  che  non  lascia  trapelare  influenze  clas¬ 
siche:  evidentemente  le  due  figure  sono  scaturite 
da  tradizioni  artistiche  dei  tutto  differenti,  e  lo 
scultore  non  ha  saputo  infondere  in  esse  un  cosi 
intenso  spirito  di  vita,  un  carattere  tanto  perso¬ 
nale,  che  la  loro  derivazione  non  apparisca  evi¬ 
dente. 

Ci  troviamo  pertanto  di  fronte  all’opera  di  un 
artista,  i!  quale  dimostra  abitudini  facilmente  de¬ 
terminabili  ;  pur  tuttavia,  nella  oscurità  che  ancora 
avvolge  molti  problemi  della  storia  della  scultura 
della  seconda  metà  del  Quattrocento,  non  ci  è 
possibile  identificare  con  assoluta  sicurezza  la 
personalità  del  maestro,  ma  solo  ravvicinare  il 
fregio  della  sala  del  Consiglio  superiore  ad  un’altra 
opera,  la  quale  presenta  con  esso  non  dubbie  e  stret¬ 
tissime  affinità. 

Nella  chiesa  di  Santa  Maria  sopra  Minerva  in  Roma, 
in  una  nicchia  della  terza  cappella  a  sinistra  dell’ in¬ 
gresso,  è  una  nota  statua  di  San  Sebastiano.  La  mi¬ 
rabile  figura  nuda  sembra  l’immagine  di  un  efebo,  in 
cui  il  sentimento  dell’arte  cristiana  abbia  infuso  un 
indefinibile  fremito  di  tenerezza.  Nell’armonia  squisita 
e  raffinata  delle  membra  è  una  glorificazione  del  corpo 
umano  ;  e  il  santo  giovinetto,  vero  fiore  di  gentilezza 


Michele  Marini  :  La  F'iagellazione 
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e  di  grazia,  bello  come  una  donna,  essere  di  sesso  equi¬ 
voco  in  cui  lo  slancio  virile  delle  forme  si  associa  alla 
delicatezza  infinita  dei  contorni,  abbandona  in  un  molle 
atteggiamento  la  fioritura  delle  belle  carni. 

Con  la  testa  lievemente  reclinata  a  destra,  il  santo 


è  ad  un  tempo  presente  ed  estraneo;  egli  è  dinanzi 
ad  una  visione  che  lo  rapisce  dal  mondo  e  che  a  lui 
giunge  da  lontananze  incommensurabili.  Nel  breve 
spazio  della  sua  nicchia  angusta  la  bella  statua  vive 
la  vita  intensa  del  suo  sogno  di  fede  e  di  gloria,  un 


sogno  che  tutta  l’assorbe  e,  togliendola  ad  ogni  ter¬ 
rena  preoccupazione,  sembra  chiuderla  in  un  cerchio 
di  silenzio  infinito. 

A  questo  San  Sebastiano  si  riferì  evidentemente  il 
Vasari,  quando,  parlando  di  Simone  da  Fiesole,  disse: 
«  Ma  nondimeno  attese  un  poco  più  all’arte,  quando 
poi  seguitò  nel  colmo  della  sua  gioventù  Michele  Maini, 
scultore  similmente  da  Fiesole;  il  quale  Michele  fece 
nella  Minerva  di  Roma  il  San  Sebastiano  di  marmo, 
che  fu  tanto  lodato  in  que’  tempi».'  Il  Milanesi,  in 
una  nota,  corresse  il  nome  dello  scultore  fiesolano 
maestro  di  Simone,  osservando  che  un  Michele 
di  Luca  Marini  nacque  in  Fiesole  nell’anno  1459, 
e  lo  Steinmann,  prendendo  per  punto  di  partenza 
la  statua  della  chiesa  della  Minerva,  si  è  provato 
recentemente  a  ricostituire  la  personalità  artistica 
dell’oscuro  scultore  toscano.  ^ 

Non  abbiamo  difficoltà  ad  ammettere  come  vera 
la  testimonianza  del  Vasari,  perchè  la  precisione 
con  cui  essa  è  concepita  è  indizio  di  verosimi¬ 
glianza  fino  a  prova  contraria,  ma  non  possiamo 
assolutamente  convenire  con  lo  Steinmann  nella 
sua  ricostruzione  dell’operosità  del  Marini.  È  no¬ 
stra  convinzione,  fondata  sull’esame  diretto  delle 
forme  e  dello  stile,  che  le  sculture  della  cappella 
Ponzetti  nella  chiesa  di  Santa  Maria  della  Pace  non 
possano  trovare  molti  riscontri  con  quelle  dei  due 
sepolcri  Maffei  in  Santa  Maria  sopra  Minerva  e 
tanto  meno  con  quelle,  assai  più  grossolane  e  im¬ 
prontate  dalla  maniera  del  Verrocchio ,  che  ador- 

^  Vasari,  Le  l'ite,  Sansoni,  Firenze,  i86S,  IV^  pag.  476. 

^  Steinmann,  Michele  Marini  -  Ein  Beiirag  zur  Geschichie  der 
Renaissanceskuìpim  in  Roni,  in  Zeitschrift  Jür  bildende  Kunst,  1903, 
pag.  141. 
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nano  la  tomba  Cibo  in  San  Cosimato.  È  innegabile 
che  fra  tutte  quelle  opere  d’arte  esiste  una  certa  affi¬ 
nità,  specialmente  nei  motivi  delhi  decorazione,  ma 
cpieste  somiglianze  formali,  che  possono  riconnettersi 
ad  altre  già  prudentemente  rilevate  per  alcuni  monu- 


sistenti  e  li  svolsero  parallelamente  nella  elaborazione 
comune. 

Volendo  restringere  il  nostro  esame  alle  sculture 
della  cappella  Maffei  in  Santa  Maria  sopra  Minerva, 
ci  sembra  di  avere  ragioni  sufficienti  per  riconoscere 
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menti  sepolcrali  di  Roma,'  sono  naturali  e  inevitabili 
in  artisti,  i  quali,  fiorendo  nel  medesimo  tempo  in  una 
città  ricca  di  tradizioni,  si  giovarono  di  elementi  pree- 


*  C.  VON  Fabriczy,  Giovanni  Dalmata  -  Neitcs  zion  Lehen  nnd 
//V;  ke  des  jSIeisters,  in  ahi  bnch  dcr  Kiinigliche  Pi  eitssichen  Knnst- 
sammlnngen,  1901,  pag.  245. 


nel  sepolcro  di  Agostino  Maffei  non  ro|:)era  di  un  solo 
esecutore,  ma  il  prodotto  della  collaborazione  di  due 
artisti,  lino  esegui  il  sarcofago  con  la  statua  resupina 
e  le  decorazioni  dei  due  pilastri  laterali ,  l’altro  lavorò 
l’architrave  del  monumento,  il  piccolo  bassorilievo  della 
Madonna  col  Bambino  e  i  due  stemmi  collocati  in  basso, 
lateralmente  all’epigrafe.  Il  primo  scultore,  più  dotato 
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di  sentimento  plastico,  modella  fortemente  la  figura, 
ama  di  più  il  chiaroscuro  e  dà  maggiore  rilievo  alla 
decorazione  delle  eleganti  candeliere;  il  secondo  è  in¬ 
certo  nei  contorni,  gentile,  per  (luanto  scorretto,  nel 
disegno  e  fiacco  nel  modellato.  Ma  nè  I’lino  nè  l’altro, 
a  nostro  avviso,  possono  identificarsi  con  l’artista  che 
esegui  la  mirabile  statua  di  San  .Sebastiano  nudo.  Co¬ 
stui,  sia  il  Marini  o  altri,  non  ha  forse  l’efficacia  rea¬ 
listica  dello  scultore  del  sarcofago  e  della  figura  di 
Agostino  Maffei,  ma  nella  tecnica,  nel  disegno  e  nel 
modellato  si  rivela  subito  molto  superiore  a  quello  del 
bassorilievo  della  Vergine  col  Putto.  E,  per  persuader¬ 
sene,  basterà  esaminare  il  rozzo  disegno  delle  mani  della 
Madonna  e  confrontare  le  estremità  inferiori  del  Bambino 
con  quelle  del  San  Sebastiano,  il  modellato  della  base 
del  collo  di  Maria  con  quello  del  santo  tnartire;  basterà 
por  mente  al  modo  tutto  diverso  di  trattare  i  capelli 
e  di  drappeggiare  le  pieghe,  alla  differente  concezione 
delle  proporzioni  del  corpo  umano. 

Le  forme  del  San  Sebastiano  sono  esili  e  un  poco 
rotondeggianti,  le  braccia  sottili,  il  piede  stretto,  esa¬ 
geratamente  lungo.  Il  Burckhardt  nella  elegante  statua 
già  vide,  e  non  a  torto,  come  un  riflesso  dell’arte  del 
Perugino.  ‘  Questi  caratteri  noi  ritroviamo  nei  basso- 
rilievi  del  fregio  che  adorna  ora  il  camino  della  sala 
del  Consiglio^superiore  della  pubblica  istruzione,  e  os¬ 
serviamo  ancora  che  l’atteggiamento_^del  San  Seba¬ 
stiano  è  molto  simile  a  quello  del  Cristo  legato  alla 
colonna  nella  scena  della  Flagellazioìie.  Questa  figura, 
come  l’altra  del  santo  innanzi  al  tribuno,  ha  inoltre 
comune  con  la  statua  della  cappella  Maffei  quel  sen¬ 
timento  delle  proporzioni,  in  cui  la  personalità  di  ogni 
artista  meglio  s’impronta  e  si  rivela,  ^  e,  se  a  questi 

‘  Cicerone,  Aujìage  11,  pag.  472. 

^  A  questo  proposito  ci  siamo  domandati  se  quel  rapporto  fra 
le  varie  membra,  che  un  occhio  esercitato  nel  San  Sebastiano  della 
Minerva  e  nel  fregio  in  questione  rileva  specialmente  caratteristico 
nella  lunghezza  soverchia  delle  braccia  e  dei  piedi,  non  rispondesse 
ad  una  costante  matematica  da  potersi  tradurre  in  una  formola  pro¬ 
porzionale.  In  poche  parole  abbiamo  considerato  se  non  fosse  il  caso 
di  inaugurare  negli  studi  della  storia  dell’arte  medioevale  e  mo¬ 
derna,  come  elemento  di  confronto  del  tutto  accessorio  e  con  le  do¬ 
vute  modificazioni  suggerite  dall’esperienza,  quei  sistemi  di  misu¬ 
razione  che  già  sono  in  onore  nell'archeologia  (Kalkmann,  Die 
Proportiouen  des  Gesichts  in  der  griechischen  Kunst,  Berlin,  Rei- 
mer,  1903).  Mentre  ci  riserviamo  di  tornare  sull’argomento,  per  di¬ 
mostrare  con  numerose  prove  come  il  particolare  modo  che  ogni 
artista  ha  di  considerare  le  proporzioni  si  possa,  in  molti  casi,  ri¬ 
durre  ad^un  rapporto  costante,  determinabile  e  traducibile  in  numeri, 
non  possiamo  tacere  che  questo  calcolo,  applicato  alla  statua  di 
San  Sebastiano  e  al  fregio  del  Ministero  della  pubblica  istruzione, 
ci  ha  dato  risultati  oltremodo  soddisfacenti.  Premesso  che  nella 
statua  della  cappella  Mafifei  il  braccio,  dalla  testa  dell’omero  al 
gomito,  misura  mm.  290  e  la  lunghezza  dell’avambraccio  è  di 
mm.  245,  il  rapporto  tra  le  dimensioni  dei  due  arti  sarà  espresso 

245 

da  la  frazione  -  =  0,845. 

290 

L’analogo  rapporto  nel  bassorilievo  delia  Pietà,  essendo  la  lun¬ 
ghezza  del  braccio  di  Cristo  di  mm  38  e  quella  dell’avambraccio 

30 

di  mm.  30,  viene  indicato  dalla  frazione  =  0,800. 

.4II0  stesso  modo  il  rapporto  tra  la  tibia  (mm.  410)  e  il  piede 
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riscontri  noi  aggiungeremo  le  indiscutibili  affinità  della 
tecnica  e  dello  stile  e  la  considerazione  della  provenienza 
comune,  non  avremo  più  ragione  di  dubitare  che  la 
statua  della  Minerva  e  il  fregio  del  Ministero  della  pub¬ 
blica  istruzione  siano  opera  di  uno  stesso  artista. 

Invero  non  è  eccessivo  affermare  che  anche  il  fregio 
con  i  tre  bassorilievi  debba  provenire  dalla  vicina  chiesa 
di  Santa  Maria  sopra  Minerva.  Nelle  molteplici  e  suc¬ 
cessive  trasformazioni  del  bel  santuario  domenicano, 
molte  opere  d’arte  furono  scomposte  e  disperse:  un 
monumento,  che  forse  gli  scolari  di  Verrocchio  lavo¬ 
rarono  insieme  con  i  due  putti  collocati  a  destra  e  a 
sinistra  dell’arco  della  cappella  Carafa,  fu  smembrato 
e  alcuni  pezzi  se  ne  trovano  in  un  locale  dipendente 
dalla  sacrestia  della  stessa  chiesa,  altri  hanno  cercato 
rifugio  a  Parigi,  nella  collezione  di  madame  André; 
allo  stesso  modo  il  bassorilievo  del  Marini  deve  essere 
stato  tolto  dal  suo  luogo  originario  e  deve  essere  an¬ 
dato  a  finire  in  qualche  stanza  del  convento,  fino  a 
che  se  ne  trasse  partito  per  la  decorazione  di  un  camino. 

Meno  certo  è  che  esso  sia  stato  unito  con  la  statua 
di  San  Sebastiano,  alla  quale  avrebbe  potuto  servire 
da  predella.  Lo  stemma  scolpito  alle  sue  estremità 
esclude  che  esso  abbia  mai  fatto  parte  della  cappella 
Maffei,  ’  sebbene  non  ci  sia  stato  possibile  rintracciare 
a  quale  famiglia  esso  appartenga.  ^  Dobbiamo  pertanto 
ritenere  che,  se  una  volta  il  San  Sebastiano  e  il  bas¬ 
sorilievo  costituirono  una  sola  entità  artistica  —  come 
lascerebbero  supporre  l’identità  delle  forme  e  uno  dei 
soggetti  scolpiti  nel  fregio  —  la  statua  non  fu  eseguita 
per  la  cappella  Maffei,  eretta  negli  ultimi  anni  del  se¬ 
colo  XV,  5  ma  vi  entrò  solo  più  tardi,  quando  l’elegante 
predella,  dimenticata  dai  frati,  uscì  dalla  chiesa,  e,  spe¬ 
riamo,  non  per  sempre. 

Arduino  Colasanti. 

Un  quadro  di  Bartolomeo  Vivarini.  —  A  Sassari, 
sparsa  disordinatamente  nei  vari  uffici  del  palazzo  co¬ 
munale,  l’antico  palazzo  ducale  degli  Asinara,  è  con¬ 
servata  una  collezione  di  quadri  che  ancora  aspetta 
la  cura  sapiente  e  provvida  di  un  ordinatore.  Solo  al¬ 
cune  opere  di  questa  raccolta  sono  veramente  interes- 
.santi  e  fra  queste  è  una  piccola  tavola  (85  X  60)  di 


(mm.  200)  della  statua  =  —=2,050;  e  quello  tra  la  tibia  (mm.  46) 
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e  il  piede  (mm.  23)  del  Redentore,  nella  scena  della  Flagella¬ 
zione,  =  =  2,000.  Da  cui  risulta  che  tra  i  valori  suddetti  inter¬ 

zò 

cede  una  dififerenza  minima  e  assolutamente  trascurabile. 

‘  Lo  stemma  dei  Maffei  si  blasona  nel  modo  seguente:  Spaccato: 
nel  primo  d'azzurro  al  cervo  rampatile,  sorgente  dalla  troncatura: 
nel  secondo  bandaio  d'oro  e  d'azzurro,  di  otto  pezzi. 

2  Non  è  inutile  notare  che  lo  scudo  interzato  incappato  è  raris¬ 
simo  nell’araldica  italiana. 

>  Benedetto  Mattel  mori  nel  1494,  come  è  dichiarato  nell’iscrizione 
latina  del  suo  sepolcro.  Agostino  Maffei  usc'i  di  vita  nell’anno  1496, 
riportato  da  Jacovacci,  Cod.  Cat.  Ottobon,  2552,  M.  75.  Confron¬ 
tisi  Steinmann,  art.  cit.,  pag.  148-149. 
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Bartolomeo  Vivarini,  firmata  cosi  dall’antore  nel  mar¬ 
gine  inferiore  a  destra: 

Bartholomeiis  l'ivayinus  de  Murano pinxit  MCCCCLXX. 

Ha  dunque  nella  segnatura  la  formula  che  si  ritrova 
nelle  opere  di  Bartolomeo  posteriori  al  1465.  11  po¬ 
littico  della  Accademia  di  Belle  Arti  di  Venezia,  1463, 
e  la  tavola  del  Museo  di  Napoli,  1465,  hanno  la  iscri¬ 
zione  :  Opus  Rariholomei  l’ivarini  de  Murano;  nel 
periodo  successivo,  al  ipiale  appartiene  il  dipinto  di 
Sassari,  l’autore  firmò  generalmente:  liariholoiueus 
ì'ivai  iuus  de  Murano  piu.vit,  (cfr.  Sant’Agostino  della 
Chiesa  tli  San  Giovanni  e  Paolo  di  Venezia,  1473;  la 
Madonna  dei  h'rari,  1474.  La  Vergine  ili  San  Giovanni 
in  Bragora  1478),  ed  anche,  più  raramente:  Opus 
factum  per  B.  come  nella  Madonna  di  casa  Colonna. 

In  questa  tavola  vi  è  il  modo  caratteristico  di  Bar¬ 
tolomeo  \’ivarini  nel  disegno  tormentato,  nel  nero  con¬ 
torno  che  pare  i]uasi  inciso,  nelle  pieghe  varie  e  con¬ 
torte,  nel  tondeggiare  di  alcune  forme  particolari,  negli 
occhi,  nei  menti,  nei  polsi  e  nelle  ginocchia  che  si 
rigonfiano,  nelle  larghe  mani  dalle  dita  lunghe  e  af¬ 
fusolate,  e  poi  in  (piella  particolare  indeterminatezza 
di  mezze  tinte,  di  ombre  e  di  sfumature  che  dà  alle 
sue  opere  carattere  e  risalto  metallico.  Si  ritrova  anche 
lo  stesso  colorito  limpido,  vivace  ilelle  altre  opere  di 
lìartolomeo,  le  stesse  note  di  colore  brillanti  e  festose 
neH’azzurro  del  manto  e  nel  rosso  chiarissimo  del  ve¬ 
stito  della  Vergine.  Appartiene  come  la  Madonna  col 
Bambino  di  casa  Colonna  (cfr.  Venturi,  Tesori  d' Arte 
inediti  in  Ronia),  alla  quale  più  specialmente  si  riav¬ 
vicina  per  forma  e  per  tecnica,  al  periodo  medio  della 
vita  dell’artista,  e,  come  questa,  non  è  molto  differente 
nè  dalle  opere  sue  giovanili,  nè  dalle  opere  più  tarde. 

Nella  Madonna  adorante  che  Bartolomeo  dipinse 
nel  1464  per  la  Chiesa  della  Certosa  nell’isola  di 
.Sant ’Andrea  a  Venezia  e  che  oggi  si  conserva  nel- 
PAccademia  di  Belle  Ani,  come  nel  quadro  di  F.o- 
logna  del  1450,  vi  è  ancora  lo  studio  di  tipi  vecchi  e 
tradizionali,  la  tendenza  di  imitare  la  statuaria  nel 
Bambino  che  dorme  in  grembo  alla  Vergine;  (]uesta 
tendenza  si  ritrova  ancora  nella  Madonna  dipinta 
nel  1465  per  una  chiesa  di  Bari  ed  oggi  conservata 
nel  Museo  di  Napoli,  sebbene  in  questo  dipinto  dalle 
forme  più  perfezionate  e  più  significative  siano  già 
accolte  le  tendenze  del  nuovo  naturalismo  ])adovano. 
La  tavola  di  .Sassari  contiene  in  sè  più  libere  e  più 
evidenti  queste  nuove  tendenze  e  presenta  nel  tipo 
della  Madonna  e  del  Bambino  una  forma  nuova  ca¬ 
ratteristica,  più  vera  e  più  umana,  che  poi  Bartolomeo 
conservò  in  tutte  le  altre  Madonne  dipinte  successi¬ 
vamente:  Madonna  di  casa  Colonna,  1471  ;  di  San  Gio¬ 
vanni  in  Bragora,  1478;  dei  Frari,  1487;  del  Museo 
Correr,  quest’ultima  attribuita  erroneamente  ad  An¬ 
tonio.  In  tutti  questi  dipinti  il  Vivarini  si  è  compia¬ 
ciuto  di  conservare  alcune  forme  particolari  che  egli 
aveva  espresso  fin  dal  1470  nella  Madonna  di  Sassari: 


la  Vergine  ha  sempre  lo  stesso  viso,  la  stessa  accon¬ 
ciatura,  la  stessa  mossa  ;  ha  sempre  un  leggero  velo 
di  mestizia  sui  grandi  occhi  socchiusi  e  sulle  labbra  pic¬ 
cole  e  strette;  la  mano  che  stiinge  al  seno  il  Bambino, 
segnata  aperta  sul  primo  piano  del  quadro,  è  sempre 
uguale  nel  movimento  delle  dita  medie  riunite,  mentre 
le  estreme,  il  pollice  e  il  mignolo,  divergono  ;  e  nella 
Madonna  di  ca.sa  Colonna,  come  in  questa  di  .Sa.ssari, 
l’altra  mano  sorregge  il  figliuolo  tenendone  la  gam- 
bina  stretta  fra  l’indice  e  il  medio. 

Ma  nel  quadro  di  Sassari  a  confronto  dei  dipinti  suc¬ 
cessivi  si  nota  nelle  due  figure  una  maggiore  sincerità 
ili  espressione  ed  una  migliore  spontaneità  d’affetto.  Il 
Bambino  non  è  come  nelle  altre  rappresentazioni  seduto 
su  un  cuscino  che  poggia  sulle  ginocchia  materne,  qui 
è  tutto  sostenuto  amorosamente  dalle  braccia  della  \’er- 
gine;  non  rimane  diritto  col  suo  piccolo  corpo,  bene¬ 
dicente  come  nel  quadro  di  casa  Colonna,  o  spaurito  e 
colle  piccole  braccia  tese  come  nella  tavola  dei  l'rari  e 
ili  San  Giovanni  in  Bragora  ;  qui  la  scena  è  meno  so¬ 
lenne,  meno  pomposa,  ma  più  intima  e  vera.  11  Bam¬ 
bino  si  abbandona  tutto  sul  petto  materno  per  go- 
ilerne  l'affetto  e  guarda  la  madre  con  ineffal)ile  dolcezza 
alzando  su  di  lei  i  suoi  piccoli  occhi  aperti,  mentre 
tiene  le  dita  della  mano  sinistra  in  bocca  con  leggiadro 
atto  infantile. 

In  questo  dipinto  Bartolomeo  non  si  curò  dei  par¬ 
ticolari,  ai  quali  diede  poi  rilievo  nei  dipinti  successivi, 
non  disegnò  dietro  la  Vergine  la  linea  elegante  dello 
schienale  del  trono,  ornato  di  cornice  a  ilentelli,  ricco 
di  intagli  e  di  decorazioni;  si  preoccupò  solo  di  dar 
risalto  e  vita  a  questa  intima  scena  di  tenerezza. 

La  Madonna  e  il  Bambino  di  .Sassari  sono  veri  ed 
umani;  Bartolomeo  li  portò  sinceramente  nella  sua 
Arte  traendoli  dalla  vita.  Fermato  cosi  il  tipo  carat¬ 
teristico,  nei  dipinti  successivi  egli  volle  dare  maestà 
alle  sue  figure,  volle  comporre  meglio  e  più  dignito¬ 
samente  il  (|uadro,  al  quale  mancò  così  spontaneità 
e  grazia. 

Questa  preziosa  tavola  di  Bartolomeo  Vivarini  ap¬ 
parteneva  con  ogni  probabilità  alla  ricca  collezione  di 
quadri  donata  al  comune  di  Sassari  da  Giovanni  An 
tonio  Sauna,  cittadino  sassarese,  morto  a  Roma  nel  1S75. 
Ma  per  la  storia  di  questo  dipinto  io  credo  che  si  possa 
risalire  fino  al  secolo  xvii. 

Infatti  il  Ridolfi  nel  suo  volume  su  Le  maraviglie 
deir  Arte,  Venezia,  1648,  pag.  22,  ricordando  tutte  le 
opere  conosciute  del  pittore  muranese  ha  lasciato 
scritto  : 

«  Et  un’altra  figura  di  nostra  Donna  col  fanciullo 
«  in  seno  è  appresso  il  Signor  Gio.  Battista  Fais  in- 
gegnero  di  fontane,  e  vi  è  annotato  Bartholomeus 
«  Vivarinus  de  Murano  pinxit  1473  ». 

Ora  questa  data  del  1473  invece  del  1470,  che  è 
chiarissimamente  segnata  nella  tavola  di  Sassari,  può 
derivare  da  un  errore  del  Ridolfi.  Ma  se  noi  pensiamo 
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che  il  soggetto  del  cjuadro  corrisponde,  che  l’inge¬ 
gnere  Fais,  dato  il  cognome  comunissimo  in  Sardegna, 
doveva  essere  sardo  se  non  di  nascita  almeno  di  ori¬ 
gine,  io  credo  che  possiamo  concludere  che  questo 


Dall’esame  dell’  incisione  pubblicata  nella  Rassegna 
d’  arie  non  si  possono  rilevare  altri  caratteri  di  con¬ 
fronto  per  lo  studio  comparativo  delle  due  opere. 

Carlo  Aku. 


Bartolomeo  Vivarini  :  Madonna  col  Bambino 
Sassari,  Palazzo  comunale 


dipinto  di  Bartolomeo  Vivarini,  conservato  nella  Pina¬ 
coteca  comunale  di  Sassari  è  quello  stesso  ricordato 
dal  Ridolfi  e  che  fine  ad  oggi  era  stato  sempre  con¬ 
siderato  come  perduto. 

Nell’ ultimo  fascicolo  della  Rassegna  d’arte  (mag¬ 
gio  1905)  F.  Mason  Perkins,  studiando  le  pitture  ita¬ 
liane  del  Fogg  Museum  di  Cambridge,  pubblica  ed 
illustra  brevemente  una  tavola  «  vigorosamente  con¬ 
cepita  ed  eseguita  »  che  rappresenta  la  Vergine  col 
Bambino,  ascritta  a  Bartolomeo  Vivarini,  ma  che  egli 
invece  ritiene  «  solo  ottimo  lavoro  di  bottega  ». 

Questa  tavola  di  Cambridge  è  una  copia  della  Ma¬ 
donna  di  Sassari,  eseguita  con  la  massima  fedeltà  nel 
disegno  di  tutto  il  contorno,  anche  nei  particolari  più 
minuti,  ma  un  poco  più  tormentata  nelle  pieghe  delle 
vesti. 

Si  tratterà  forse  di  una  copia  eseguita  nella  bottega 
di  Bartolomeo. 


La  fonte  di  Piazza  a  Perugia.  —  Nell’anno  1438 
il  terremoto  buttò  a  terra,  come  scrisse  Vincenzo  Tran¬ 
quilli  nel  suo  Trattato  delle  pestilenze ,  «  la  metà  di  una 
contrada  di  Perugia,  cioè  della  piazza,  e  guastò  il  me¬ 
raviglioso  edificio  della  fontana  ».  Quasi  con  le  stesse 
parole  il  Maltempi  {Cronache  o  meglio  Trattato,  Or¬ 
vieto,  1585)  accenna  ai  gravi  danni  del  terremoto, 
come  accaduti  nel  1340.  Certo  è  che  quei  danni  si 
possono  ancora  oggi  constatare,  specialmente  nel  modo 
con  cui  furono  rimesse  al  posto  le  lastre  marmoree 
del  bacino  superiore.  Altre  cause  tolsero  alla  fonte  il 
suo  effetto  primitivo,  i  coronati  grifi  rampanti  dal  ba¬ 
cino  inferiore  al  superiore  (vedi  a  questo  proposito 
l’incisione  qui  unita,  già  data  da  Romeo  Gallenga 
Stuart  nel  suo  recente  libro  su  Perugia  e  ricavata  dagii 
Annali  decemvirali,  anno  15...)  e  le  griglie  di  ferro 
costruite  da  fabbri  ferrai  della  terra  di  Fratta,  oggi 
Umbertide,  l’anno  1301. 
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Lasciando  a  parte  per  ora  ogni  questione  relativa 
alla  grande  iscrizione,  che  pure  tu  spostata  in  varie 
jrarti  ed  è  tronca  in  altre,  ci  basti  di  segnalare  i  gros¬ 
solani  errori  in  cui  tutti  caddero  sin  (pii,  per  non  avere 
osservato  che  le  leggende  apposte  di  cpia  e  di  là  dalle 
statuette  del  bacino  superiore  non  corrispondono  tal¬ 
volta  alle  statuette  medesime. 

Lhia  di  esse  rappresenta  una  fanciulla  che  porta  una 
testa  virile:  PVRLLA  KERENS  .SALOMON  [em|. 
11  Vermiglioli  s’piega  cosi  la  enigmatica  rappresenta¬ 
zione:  «  divulgatasi  per  l’orbe  intiero  la  sapienza  di  cui 
il  .Signore  fece  larghissimo  dono  al  Re  Salomone,  dice 


marcatissima  epigrafe  REX  —  MAGNA  (?)  Il  \'ermi- 
glioli  pensò  che  «  codesto  Re  fosse  Rodolfo  il’Abspruch 
eletto  Re  de’  Romani  nel  1273,  quando  appunto  tra- 
vagliavasi  nella  grand’opera  della  fonte».  Ma  egli  è 
invece  un  profeta,  come  ci  fanno  accorti  le  figure  di 
Davide  e  di  Mosè,  jiostevi  a  confronto.  L’epigrafe  va 
ricostruita  così  :  SALOMON  —  REX  .  E  cpiel  MAGNA 
va  dopo  il  frammento  d’un’altra  scritta,  il  seguito  della 
parola  VICTORIA,  che  sta  a  sinistra  di  una  statuetta 
recante  una  palma. 

ROMA  —  GENTI\'M  suona  un’altra  iscrizione,  che 
il  V’ermiglioli  suppone  incompleta  e  da  comirletarsi  così  : 


La  fonte  di  Piazza  a  Perugia.  ((r//V/;E  dello  Staliilimento  (.li  arti  grafiche  a  Bergamo) 


il  sacro  Testo,  che  tutta  la  terra  desiderava  contem¬ 
plare  il  suo  sembiante,  e  ravvisare  in  esso  la  sapienza 
medesima,  ...  A  noi  senrbra  pertanto,  che  codesta 
statuetta  divenga  un’acconcia  parafrasi  al  sacro  Testo 
medesimo,  dall’ingegno,  non  meno  che  dalla  artistica 
licenza  ideata».  Un  bel  modo  invero  di  presentare  reSa- 
lomone  all’ammirazione  delle  genti!  L’artista,  secondo 
il  Vermiglioli  e  gli  altri  che  gli  prestaron  fede,  avrebbe 
(lato  a  una  donzella  la  testa  veneranda  spiccata  dal 
corpo.  Ma  basti  confrontare  questa  testa  con  c] nella 
di  San  Giovanni  Battista,  pure  figurato  in  inr’altra  sta¬ 
tuetta,  per  accorgerci  che  la  fanciulla  è  Salome  recante 
a  Erodiade  il  capo  reciso  del  Precursore. 

Il  .SALOMON  dellascritta  andava  attaccato  a  un’altra 
parola.  Vi  è  di  qua  e  di  là  della  figura  di  un  uonro 
barbato,  tutto  avvolto  in  un  manto,  con  saraballa,  la 


ROMA  Domina  GIìNd'IVM  ;  ma  a  ROMA  va  unita 
una  lastra,  a  cui  si  è  attaccata  la  figura  di  S.  PAVLV.S 
DOCTOR  —  CAPVD  M\’NDL  Ivscambiandosi  le  parti 
già  scambiate,  le  iscrizioni  si  rintegrano  così  :  ROMA 
—  CAPVD  MVNDI;  S.  PAVLVS  DOCTOR  —  GEN¬ 
TI  VM. 

DIVINITAS  —  BEATI  LAVRENTI  è  l’epigrafe 
che  si  legge  ai  lati  di  una  donna  che  addita  il  cielo, 
dalla  Teoteta  o  Divinitas  di  .San  Lorenzo,  secondo  il 
Vermiglioli,  il  quale  anzi  volle  vedere  nella  muliebre 
figura  lo  stesso  .Santo  diacono  contemplante  la  patria 
celeste,  tutto  velato  come  un  Augusto  in  atto  di  com¬ 
piere  sacri  riti.  Invece  a  DIX’INITAS  deve  far  seguito 
EXCELSA,  parola  che  si  è  rifugiata  dietro  l’altra  di 
CLIfRICV.S.  Manco  male  che  l’iscrizione  «chiarissi- 
manrente  marcata:  CLlfRICVS  EXCELSA  »,  non  fu 
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sufficiente  al  Verniiglioli  per  «  meglio  investigare  il 
significato  della  rappresentanza  ».  Dopo  Clericus  do- 
vevan  venire  le  parole  REATI  LAVRENTI  ;  e  come 
dopo  la  figura  di  Sant’  Ercolano  {Saìicius  Ercuhmus 
-- pastor  peritsiìionun)  vedesi  (piella  del  chierico  tradi¬ 
tore  {Clericus  prodiior  —  Sancii  Erculani),  cosi  dopo 
(piella  di  San  Lorenzo  {Sanchcs  Laurenlius  —  botium 
opus  operatus  esC)  dovevasi  vedere  a  riscontro  quella 
del  chierico  fedele. 

ANGELVS  NVMPTIVS  —  NOBILIS  è  detto  presso 
l’Arcangelo  Michele.  Evidentemente  la  prima  e  la  se¬ 
conda  parte  dell’iscrizione  sono  fuor  di  posto,  quella 
si  riferiva  all’Arcangelo  Gabriele,  questa  a  una  figura 
che  non  è  possibile  determinare.  E  all’Arcangelo  Mi¬ 
chele  doveva  essere  apposta  la  scritta:  NOBILIS 
MILES  DOMINI,  che  sta  a  sinistra  di  San  Giovanni, 
disgiunta  dall’altra  che  gli  sta  a  destra  :  ECCE  AGNUS 
DEL  Ma  oggi  non  resta  più  se  non  chela  metà  del¬ 
l’iscrizione  del  San  Michele,  e  metà  dell’altra  del 
Battista. 

MELCHISEDEC—SACERDOS  DOMINI  è  l’epi¬ 
grafe  della  statuetta  del  biblico  personaggio,  epigrafe 
che  cedette  a  quella  di  SANCTVS  BENEDICTVS  la 
seconda  sua  parte  (HABENS  SPIRIT  VM  PROFEXIP;), 
e  tolse  per  sè  il  Sacerdos  Domhii  che  andava  unito  a 
Saf ictus  Benedictus. 

Il  senso  delle  statuette  del  bacino  superiore  della 


fonte  di  Piazza  a  Perugia,  per  questi  spostamenti  delle 
iscrizioni,  rimase  in  parte  incompreso;  e,  per  la  man¬ 
canza  di  altre  iscrizioni  e  di  altre  statuette,  non  fu  pos¬ 
sibile  di  ricostruire  sin  qui  intero  il  concetto  delle  rap¬ 
presentazioni.  Manca  una  mezza  iscrizione  dopo  la 
figura  del  Battista,  forse  ecce  (jui  lollit  peccatum  mundi  ; 
un’altra  mezza  dopo  la  figura  di  Salome  ;  e  una  mezza 
ancora  tanto  a  seguito  di  NOBILIS,  quanto  di  San  Mi¬ 
chele.  Dunque  manca  lo  spazio  intero  di  due  lastre, 
e  vennero  meno  due  versi  all’iscrizione  che  ricorda 
fra  Renvignate  e  Boninsegna  e  i  Pisani.  Il  trovarsi  una 
lastra  con  una  mezza  iscrizione  svanita  mette  in  dubbio 
se  tre  e  non  due  soltanto  sieno  le  lastre  mancanti, 
perchè  quella  mezza  iscrizione  poteva  integrare  la  leg¬ 
genda  di  ANGELVS  NVMPTIVS  o  le  altre  incom¬ 
piute.  Ma  supponendo  come  verosimile  tale  integra¬ 
zione,  può  dirsi  con  sicurezza  che  erano  due  di  più 
le  facce  del  catino  superiore. 

Delle  statuette  mancanti  una  sola  si  può  determi¬ 
nare  per  il  resto  della  iscrizione,  cioè  quella  dell’Ar¬ 
cangelo  Gabriele  che  doveva  fare  riscontro  all’altra  di 
San  Michele.  Di  altri  difetti  di  traslocazione,  anche 
nell’altimetria  della  fonte,  potremo  tenere  parola;  ma 
per  ora  ci  basti  di  avere  richiamato  l’attenzione  degli 
studiosi  sopra  gli  errori  che  si  vanno  ripetendo  intorno 
al  principalissimo  monumento  dell’arte  nostra. 

A.  Venturi. 


•NB.  —  Per  norma  dei  lettori  de  IJ Arte,  avvertiamo  che  delle  due  splendide  opere  di  Melozzo  e  Piero 
delia  Francesca,  riprodotte  nel  fascicolo  passato,  si  possono  trovare  belle  fotografie  presso  la  casa  Anderson 
di  Roma. 


L'Atle.  Vili,  27. 


s 
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No'uzik  d’ Inc.iiiltkrka. 

Disegni  recentemente  scoperti  al  Museo  Britan= 
nico.  —  Due  disegni  di  non  lieve  interesse  vennero, 
non  è  molto  tempo,  alla  luce  nel  gabinetto  delle  stampe 


a  penna  e  bistro,  eseguiti  su  due  fogli  identici  di  carta 
pecora.  Le  riproduzioni  zincografiche  ci  dispensano  da 
una  lunga  descrizione. 

j°  recto  (vedi  la  riproduzione  figura  i):  Vi  è  rap¬ 
presentata  la  figura  quasi  a  nudo  di  un  uomo  barlrato. 


l'ig.  I  —  \attore  Pisano  (?)  :  Studi.  Londra,  Bi  itish  iMuseum. 


al  Museo  Britannico.  Furono  trovati  raccolti  in  una 
copertina  di  carta,  vicino  ad  altri  disegni  rimasti  sciolti 
e  appartenenti  a  varie  scuole,  fra  i  quali  l’abbozzo  ori¬ 
ginale  del  Cristo  che  benedice  i  fanciulli,  esistente  nella 
nostra  Galleria  Nazionale  e  proveniente  dalla  scuola 
di  Rembrandt.  ’  Oliando,  circa  trent'anni  fa,  fu  intra¬ 
preso  il  riordinamento  dei  disegni  italiani,  pare  strano 
che  i  fogli  in  discorso  siano  sfuggiti  all’assistente  cui 
spettava  il  compito  di  dirigere  tale  lavoro. 

In  uno  di  essi  vi  è  il  timbro  della  Collezione  Lagoy, 
dalla  cui  raccolta  ci  giungono,  secondo  ogni  probabi¬ 
lità,  entrambi  i  disegni,  pervenuti  al  gabinetto  delle 
stampe  del  iMuseo  Britannico  forse  per  mezzo  delle  col¬ 
lezioni  Dimsdale  e  Woodburn.  Entrambi  i  disegni  sono 


*  Vedi  The  Burlington  Magazine,  gennaio  1905,  con  ia  ripro¬ 
duzione  di  quel  di.segno. 


che  si  incammina  a  destra  e  ha  in  ispalla  un  uccello 
gigantesco;  composizione  nella  quale  alcuni  vogliono 
ravvisare  Ercole  con  l’uccello  Stinfalio.  Più  verosimil¬ 
mente  vi  è  raffigurato  uno  di  quei  soggetti  mitici,  cosi 
prediletti  dagli  artisti  del  Rinascimento,  il  cui  signifi¬ 
cato  al  di  d’oggi  non  siamo  in  grado  di  spiegare.  Sulla 
parte  destra  del  foglio  si  vede  uno  studio  di  donna 
ignuda  che  tiene  in  mano  uno  siiecchio  ;  disegno  a 
semplici  contorni  rappresentante  forse  una  «  Vanitas  ». 

Nel  cosiddetto  libro  Maliardi  al  Louvre  (fol.  94, 
n.  2589)  si  trova  una  testa  grande,  che  pare  una  va¬ 
riazione  dello  stesso  modello,  fatta  della  mano  di  qualche 
seguace  o  scolaro. 

Questi  due  schizzi  di  Londra  sono  da  annoverare 
fra  i  migliori  disegni  del  Pisanello,  pel  quale  sono  ca¬ 
ratteristici  il  tocco  sottile  e  simpatico  dei  contorni,  il 
modo  di  ombreggiare  a  linee  fini,  tratteggiate  con 
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ottima  cura  e  la  maniera  particolare  colla  (piale  viene 
indicato  il  terreno  a  tratti  come  di  uncino.  Sul  rovescio 
abbiamo  due  teste  a  matita  nera;  un  profilo  d’uomo 
senza  barba  leggermente  schizzato,  e  una  testa  di  donna 
vista  di  faccia.  11  manto  ad  orlo  tagliato  a  festone,  che 
le  discende  dal  capo  intorno  alle  spalle  e  le  cinge  il 
viso  a  guisa  di  cornice,  è  di  una  forma  che  s’incontra 
piuttosto  nelle  opere  di  scuola  fiamminga  e  tedesca, 
benché  non  possa  dichiararsi  di  carattere  esclusiva- 


di  Londra  (pianto  (piello  di  Parigi  si  avvicinano  al  tipo 
ed  alla  maniera  del  Pisanello,  ma  la  tecnica  dell’om- 
breggiare  ci  pare  troppo  slegata  per  esser  di  sua  mano: 
vi  manca  insomma  quella  precisione  di  disegno,  (piella 
finezza  di  linee,  che  distinguono  certi  abbozzi  somi¬ 
glianti  a  questi,  ma  di  una  autenticità  jnnegabile; 
per  esempio,  un  foglio  dell’Ambrosiana  dove  sono 
raffigurati  due  santi  ritti  in  piedi,  diversi  guerrieri 
in  una  barca  ed  una  chiesa  appena  abbozzata. 


Fig.  2  —  Scuola  del  Pisanello;  Studi.  Londra,  British  Museum 


mente  settentrionale;  certe  particolarità  però,  nel  tipo 
e  nel  disegno,  sembrano  indicare  un’origine  fiam¬ 
minga  e  confortano  l’opinione  che  nè  l’uno  nè  l’altro 
di  quei  due  disegni  del  rovescio,  siano  di  Vittore 
Pisano. 

2°  recto  (vedi  la  riproduzione  figura  2):  Figura  in¬ 
tera  di  un  santo  ritto  in  piedi;  ha  analogia  con  un  altro 
disegno  del  libro  Vallardi,  un  foglio  con  un  Sant’An¬ 
tonio  e  un  guerriero  (fol.  173,  n.  2633).  In  tutti  due  tro¬ 
viamo  le  stesse  pieghe  molteplici  nel  cascare  dei  panni; 
identici  pure  vi  sono  il  taglio  della  barba  e  la  forma 
goffa  delle  mani.  Non  v’è  dubbio  che  tanto  il  disegno 


Gli  altri  disegni  sul  foglio  di  Londra,  leggermente 
schizzati,  mostrano  il  fare,  piuttosto  debole,  di  qualche 
seguace.  Sul  riverso  abbiamo  due  aquile  araldiche  si¬ 
mili  ad  un  foglio  del  Libro  Vallardi.  Le  differenze  si 
riducono  alle  dimensioni,  alla  posizione  che  è  quella 
rovesciata,  e  alla  mancanza  della  corona  in  uno  degli 
uccelli.  Il  disegno  di  Londra  è  eseguito  a  penna  e 
bistro  con  traccie  di  matita  nera  qua  e  là  e  precisa- 
mente  sotto  i  contorni  a  bistro:  talvolta,  invece  delle 
tratteggiature  della  penna,  l’artista  si  compiace  di  darci 
una  pennellata  a  seppia.  Paragonato  al  disegno  del 
Louvre,  il  nostro  ci  sembra  meno  importante  sia  per  il 
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concetto  della  testa,  sia  per  la  soverchia  incertezza 
dell’esecuzione. 

Mr.  G.  F.  Hill  del  Museo  Britannico,  di  cui  il  lavoro 
su  l’isanello  è  di  imminente  pubblicazione  (per  cura 
della  casa  editrice  Duckworth),  ci  ha  indicato  con  somma 
gentilezza  alcuni  dei  disegni  analoghi  sopra  nominati. 
Il  medesimo  conoscitore  suggerisce  pure  che  giovi  fare 
un  confronto  tra  ([uesti  disegni  e  le  opere  di  Stefano 
da  Zevio,  paragonandoli  con  le  diverse  pitture  attri¬ 
buitegli  in  Verona  e  nei  dintorni,  con  l’Adorazicne  dei 
Magi  di  Brera,  con  la  squisita  Madonna  circondata  dagli 
Angeli  della  Galleria  Colonna  a  Roma,  come  pure  con 
diversi  disegni  che  si  potrebbero  con  tutta  probabilità 
attribuire  alla  stessa  mano,  per  esempio,  una  Madonna 
nel  gabinetto  delle  stampe  a  Dresda,  ’  un  disegno  al 
Louvre,  un  altro  nell’Ambrosiana,  e  via  dicendo.  In 
tutte  codeste  opere  le  figure  sono  svelte  e  graziose, 
le  mani  sottili  con  dita  affusolate,  il  cascare  dei  panni 
lungo  e  molto  singolare,  tratti  caratteristici  che  man¬ 
cano  nei  detti  disegni  di  Londra  e  di  Parigi.  Per  rias¬ 
sumere  dunque  ci  pare  che,  facendo  eccezione  degli 
studi  sul  diritto  del  primo  foglio,  i  quali  mostrano  il 
fare  del  Pisanello,  dolrbiamo  riconoscere  negli  altri  tre 
la  mano  di  qualche  seguace  sconosciuto. 

Fra  i  recenti  acquisti  dobbiamo  pure  notare  uno 
schizzo  impressionante  del  Tintoretto,  P  «  y\dorazione 
dei  Pastori  »,  eseguita  su  carta  grigiastra  con  molto 
vigore  e  vivacità.  Davanti  al  divin  Bambino,  collocato 
a  destra  con  la  Vergine  e  San  Giuseppe,  vi  si  vedono 
tre  figure  inginocchiate,  e  di  sopra,  librati  in  aria, 
numerosi  angioletti.  I  contorni  sono  indicati  con  tocco 
franco,  sia  a  matita  nera,  sia  con  pennellate  larghe  a 
bistro  scuro.  La  tinta  ad  olio  nelle  ombre  di  bruno  e 
giallo  lumeggiate  a  biacca,  rende  più  vigorose  le  figure. 

Il  Museo  ha  ultimamente  ricevuto  in  dono  da  Mr. 
George  Salting  un  foglio  interessante  con  otto  studi 
a  penna  e  bistro  della  Madonna  col  Bambino,  ascritti 
a  Marco  Zoppo.  Attribuiti  altra  volta  a  Mantegna, 
furono  incisi  da  Francesco  Novelli  ^  nella  sua  pubbli¬ 
cazione  intitolata:  Disegni  del  Manieg?ìa  wscìin  a  Ve¬ 
nezia  fra  il  1795  e  1797. 

A.  M.  IL 


Asta  Christee.  —  Alla  fine  di  gennaio  fu  messa 
all’asta  la  collezione  della  Casa  Lawrie  e  Compagnia 
di  Bond  .Street,  causa  lo  sciogliersi  dell’associazione. ^ 
Fra  cpiei  quadri  ve  n’erano  parecchi  di  scuola  italiana: 
un  ritratto  muliebre  del  Moroni  ;  un  Cristo  carico  della 


■  Vedi  Arte,  190T,  pag.  238,  riprodotto  in  un  articolo  del  dottor 
G.  Frizzoni. 

^  Il  Novelli  ha  parlato  dei  disegni  in  discorso,  a  lui  regalati 
dal  pittore  Pietro  Bini,  in  due  lettere  del  maggio  e  giugno  i/fg. 
La  lettera  del  25  giugno  ci  insegna  che  il  pittore  .Sassi  li  aveva 
già  giudicati  opere  di  Marco  Zoppo.  (V'edi  Campori,  Lettere  arti¬ 
stiche,  pag.  319,  320). 

3  Ora  rappresentata  da  Sulley  e  Compagnia  di  New  Bond  Street, 


croce  di  Girolamo  da  Cotignola,  colla  firma  del  pit¬ 
tore  e  la  data  1514;  un  ritratto,  ascritto  a  Giulio  Campi, 
del  celebre  musico  Lodigiano  Franchino  Gafftirio, 
pitttira  già  nota  agli  studiosi,  essendo  stata  esposta 
nella  Mostra  d’arte  veneziana  alla  New  Gallery  del¬ 
l’anno  1S94-95;  diversi  esempi  più  o  meno  interessanti 
di  scuola  veneziana,  e  fra  essi  un  Cristo  nell’atto  di 
benedire,  opera  firmata  di  Benedetto  Diana,  che  fu 
acquistata  dal  direttore  della  collezione  Wallace;  final¬ 
mente  la  tavola,  della  quale  vogliamo  ragionare  più  a 
lungo,  di  Giovanni  Francesco  da  Rimini. 

Tanto  questa  Madonna,  quanto  pure  il  Cristo  del 
Diana  furono  fotografati  quando  facevano  ancora  parte 
della  raccolta  Lawrie  per  cura  dell’Anindel  Club,  benché 
le  fotografie  non  venissero  fra  le  mani  dei  soci  che 
nel  febbraio  di  quest’anno  1905  ' 

Per  cortesia  del  proprietario  attuale,  Mr.  George 


■  L'.Vruiidel  Club  fu  fondato  nella  primavera  dell’anno  1904  dal 
rinomato  conoscitore  Sir  Martin  Conway,  con  P  intento  lodevole 
di  fotografare  opere  d'arte  importanti  di  proprietà  privata,  e  cos'i 
di  farle  conoscere  agli  studiosi  ed  amatori  d’arte.  Nel  primo  anno 
della  sua  esistenza  il  Club  ha  offerto  ai  suoi  soci  una  scelta  colle¬ 
zione  di  qniTidici  riproduzioni,  fra  le  quali,  oltre  quelle  nominate 
in  queste  pagine,  si  trovano  due  esemplari  di  scuola  inglese  del 
secolo  xv;  il  tondo  notevole  della  collezione  Cook,  opera  di  Fi¬ 
lippo  Lippi;  una  Pietà  del  Moretto  della  medesima  raccolta;  una 
Madonna  di  tipo  singolare  e  di  un  carattere  spiccato  col  Bambino 
e  due  angeli,  attribuita  alla  scuola  spagnuola-siciliana  (llispano- 
Sicilian  School),  che  a])parliene  alla  collezione  Salting  e  destò 
grandissimo  interesse  nella  recente  Esposizione  del  Burlington  Fine 
■Vrts  Club  (Vedi  la  riproduzione  che  accomiiagna  la  notizia  di  quel- 
r  Esposizione  nel  fase,  2"  di  ijuesto  periodico,  pag.  130,  scritta  da 
Mr.  Herbert  Cook);  un  ritratto  squisito  ed  assai  importante  della 
collezione  Meynell  Ingram,  attribuito  a  Tiziano  o  Giorgione;  un 
San  Sebastiano  e  nn  ritratto  virile,  ascritti  rispettivamente  ad  An¬ 
tonello  da  Messina  ed  a  Raffaello;  diversi  saggi  di  pitture  setten¬ 
trionali  (fra  le  quali  un  Franz  Hals  di  prim’ordine),  e  via  dicendo. 
Per  le  attribuzioni,  che  sono  quelle  dei  proprietari,  il  Comitato  del 
Club  non  assume  alcuna  responsabilità. 

Meno  di  un  anno  dopo  la  fondazione  di  quella  Società,  si  è 
formata  a  Londra  una  seconda  sulla  quale  desidereremmo  richiamare 
l’attenzione  dei  lettori  de  L'Arte.  Ha  per  iscopo  di  riprodurre  i 
disegni  degli  antichi  maestri  esistenti  nelle  raccolte  pubbliche  e 
private  d'  Inghilterra,  e  col  tempo  anche  di  intraprendere  simili 
lavori  nelle  collezioni  dell’estero. 

La  ricchezza  delle  raccolte  inglesi  in  materia  di  disegni  origi¬ 
nali  è  stupenda,  benché  i  fogli  sono  per  la  più  parte  rimasti  finora 
poco  accessibili  agli  studiosi,  sia  per  mancanza  di  qualunque  orga¬ 
nizzazione  speciale  per  riprodurre  i  disegni  e  metterli  alla  portata 
di  ognuno,  sia  per  causa  dei  prezzi  eccessivi  richiesti  per  diritti 
di  riproduzione,  nel  caso  che  vi  esistano  già  le  fotografie. 

L’organizzazione  testé  formata,  alla  quale  viene  dato  il  nome 
di  Società  Vasari  —  ricordando  cos’i  uno  dei  primi  fra  gli  studiosi  e 
raccoglitori  di  disegni  —  si  propone  di  dar  fuori  ogni  anno  un 
certo  numero  di  fogli,  accompagnato  di  brevi  note  critiche;  per 
la  riproduzione  sarà  inqriegata  la  fototi|iia,  più  atta  di  ogni  altro 
metodo  a  rendere  colla  massima  fedeltà  la  qualità  della  superficie 
e  la  tecnica  dell’originale. 

L’abbonamento  annuale  dei  soci  é  di  L.  26,  e  nel  primo  anno 
il  Comitato  ha  l’intenzione  di  pubblicare  almeno  venti  fogli  della 
collezione  del  Museo  Britannico.  Fra  essi  vi  saranno  disegtii  del 
Pisanello,  di  Jacopo  Bellini,  Piero  di  Cosimo,  Leonardo  da  Vinci, 
Tiziano,  Montagna,  Pontormo,  Paolo  Veronese,  Timoteo  Viti, 


Giovanm  H:aTicesco  da  Rimmi:  MADOITNA  col  BAMBIITO 
/- 


CORRIERI 


Salting,  siamo  in  grado  di  porgere  ai  lettori  una  ri- 
produzione  del  quadro  di  Francesco  da  Rimini,  ‘  la 
(piale  ci  dispensa  di  descrivere  cpiella  conpiosizione 
soave  ed  incantevole,  ma  non  sarà  forse  priva  d’in¬ 
teresse  una  parola  intorno  allo  stato  presente  della 
pittura. 

Una  distinta  conoscitrice  ^  della  tecnica,  dopo  un  mi¬ 
nuto  esame,  ha  dichiarato  che  la  conservazione  è  ottima; 
airinfuori  forse  di  certi  ritocchi,  come,  per  esempio, 
nell’aureola  del  Divin  Bambino  e  possibilmente  anche 
nei  suoi  capelli,  nelle  aureole  degli  angeli  e  della  Santa 
Vergine  ed  in  una  parte  della  sua  manica  rossa,  lo 
stato  della  pittura  si  potrebbe  dire  (piasi  originale. ^ 
L’incarnato,  specialmente  nel  viso  della  Madonna  e 
nel  corpo  del  Cristo,  ha  un  perlaceo  di  rara  bellezza 
e  una  luminosità  veramente  sorprendente.  Il  vestito 
della  Santa  Vergine  di  color  rosso  vivace  brilla  coi 
riflessi  del  rubino,  il  ricamo  di  gemme  sull’orlo  del 
mantello  e  la  graziosa  cintola  di  funicelle  verdi  anno¬ 
data  davanti  sulla  veste  rossa  sono  eseguiti  di  maniera 
fine  e  nitida;  bello  pure  il  disegno  e  l’esecuzione  del 
capitello  della  colonna  che  si  vede  a  destra. 

Il  quadro,  che  porta  la  firma  originale  Jovanes  Fran¬ 
cisais  De  Rimino  Fecit  MCCCCLXI,  è  identico  a  quello 
che  nel  1902  si  trovava  presso  il  cav.  Angelo  Cantoni 
a  Milano,  ove  fu  visto  dal  dott.  Corrado  Ricci,  il  quale 
nella  Rassegna  d’Arte  ce  ne  diede  una  piccola  ripro¬ 
duzione. 

È  pure  identico,  come  dimostrò  lo  stesso  illustre 
conoscitore,  col  quadro  ricordato  dal  Lanzi,  da  Pietro 
Zani  nella  sua  Enciclopedia,  e  da  Marcello  Gretti  nei 
suoi  zibaldoni  manoscritti,  come  parte,  ai  tempi  loro, 
della  collezione  Hercolani  a  Bologna.  Per  una  strana 
coincidenza  si  trovano  dunque  riuniti  a  Londra  nella 


Guardi,  Lucas  vau  Leyden,  Hans  Holbein  I  e  H,  Ambrosius  Hol¬ 
bein  e  Rubens. 

All’ufficio  di  presidente  del  Comitato,  è  stato  nominato  Mr.  Sid¬ 
ney  Colvin,  direttore  del  Gabinetto  delle  Stampe;  il  segretario  è 
Mr.  G.  F.  Hill,  del  Gabinetto  delle  medaglie,  al  quale  ognuno  può 
rivolgersi  per  qualunque  informazione  risguardante  la  Società. 

■  L’unita  riproduzione  è  stata  fatta  apposta  per  il  nostro  pe¬ 
riodico  da  Donald  Macbeth  di  Londra,  con  permesso  speciale, 
accordatoci  con  somma  gentilezza  dall’attuale  possessore  del  di¬ 
pinto  Mr.  Salting,  al  quale  presentiamo  i  nostri  più  sentiti  ringra¬ 
ziamenti. 

^  Mrs.  Herringham,  autrice  della  nuova  traduzione  inglese  del 
Trattato  di  Cennino  Cennini,  opera  da  essa  inoltre  arricchita  di 
annotazioni  preziose. 

3  È  ancora  da  osservare  che  il  mantello  della  Vergine  e  certe 
altre  parti  del  dipinto  hanno  ora  un  aspetto  per  cos'i  dire  macchiato. 

il  pittore,  secondo  la  sopra  nominata  egregia  scrittrice,  volendo 
forse  ottenere  una  trasparenza  di  colore  alquanto  granulosa,  di¬ 
pinse  il  mantello,  come  pare,  a  punteggiature;  col  tempo  il  colore 
(probabilmente  a  olio)  di  questo,  che  in  origine  copriva  la  super¬ 
ficie  di  maniera  abbastanza  uniforme,  si  è  contratto,  ossia  consumato 
in  parte  ;  e  vi  è  rimasta  per  conseguenza  una  superficie  a  puntine. 

La  tavola  ha  inoltre  patito  lievi  danni  nella  parte  bassa  (dor-e 
si  trova  un  piccolo  buco  in  mezzo  all’iscrizione)  e  cos'i  pure  nella 
parte  superiore  ;  danni  che  ora  sono  stati  bene  riparati. 


2  1,3 

.stessa  raccolta  di  Mr.  .Salting,  due  dipinti  di  (luell’an- 
tica  e  rinomata  galleria,  cioè  i  Tre  cantori  di  Ercole 
Roberti  e  la  Madonna  ora  ricordata  del  nostro  pittore 
Ariminese.  Nella  già  nominata  Rassegna  d’arte  (set¬ 
tembre  1902,  ])ag.  134)  il  dott.  Ricci  ha  rapportato 
tutte  le  notizie  finora  conosciute  intorno  a  quel  pittore 
dimenticato,  il  (piale  deve  unicamente  a  lui  la  sua 
riabilitazione. 

Egli  lo  deriva  per  discendenza  artistica  dai  pittori 
della  scuola  perugina  e  precisamente  da  quella  di  Be¬ 
nedetto  Bonfigli.'  Due  sole  opere  di  Giovanni  Fran¬ 
cesco  erano  allora  note  a  lui:^  la  Madonna  di  San 
Domenico  di  Bologna  firmata  e  datata  1459,  e  quella 
della  quale  ora  ragioniamo  che  dalla  galleria  Herco¬ 
lani  passò  a  Milano  e  da  Milano  a  Londra. 

Ci  pare  che  in  entrambi  il  pittore  si  riveli  artista 
di  fine  sentimento;  nella  composizione  del  1461  è  bello 
assai  il  concetto  e  il  tratteggiare  delle  linee  nella  Ma¬ 
donna,  seria  e  nobile  la  sua  espressione. 

Il  Bambino,  benché  privo  di  bellezza,  non  manca 
certamente  di  vitalità;  grazioso  è  il  gesto  della  ma¬ 
nina  destra  con  cui  stringe  il  pollice  della  madre  e  na¬ 
turale  il  movimento  del  corpo. 

Attraenti  poi  gli  angeli  di  espressione  soave  e  dolce 
e  caratteristici  nel  tipo  del  cranio  e  nel  disegno  dei 
capelli  arricciati. 

Il  nostro  intento  non  è  di  ascrivere  al  nostro  pit¬ 
tore  un  posto  superiore  a  quello  che  meriti  nello  svi¬ 
luppo  dell’arte;  egli  è  da  considerarsi  senza  dubbio 
come  uno  di  quegli  umili  pittori  locali  del  Quattro- 
cento,  di  moltissimi  dei  quali  gli  archivi  ci  conservano 
i  nomi,  benché  ci  rimanga  poco  o  nulla  delle  loro 
opere,  dimenticate  forse,  a  cagione  della  loro  debo¬ 
lezza.  Ma  nel  caso  di  Giovanni  Francesco  esitiamo  ad 
ammettere  che  sia  affatto  giustificato  l’oblio  in  cui 
pure  è  caduto,  perchè,  di  fronte  alla  sua  opera  firmata 


^  Un  confronto  fra  la  Madonna  del  1461  e  le  opere  della  scuola 
perugina  del  Quattrocento  non  riesce  assolutamente  convincente 
per  la  questione  delTammaestramento  del  nostro  pittore.  Rimane 
ancora  da  scoprire  se  Giovanni  Francesco  da  Rimini  sia  da  iden¬ 
tificare  con  l’uno  o  Taltro  fra  ì  diversi  artisti  omonimi  del  Quat¬ 
trocento,  riferiti  da  vari  scrittori,  cioè:  un  Johannes  de  Arimino 
il  quale,  secondo  un’  iscrizione  nel  Duomo  di  Reggio,  lavorava 
nel  1439  (Campori,  Gli  Artisti,  ecc..  pag.  408):  un  Giovanni  da 
Rimini  nominato  nel  1441  nel  libro  degli  Statuti  de’  pittori  della 
Fraglia  in  Padova  (Moschini,  pag.  23) ,  un  altro  del  medesimo 
nome  che  mori  in  Venezia  nel  1463  (Campori.  op.  cit.)  e  un  Gio¬ 
vanni  Francesco  da  Rimini  che  dipingeva  nella  cappellrt  di  Santa 
Brigida  a  San  Petronio  di  Bologna.  La  supplica,  indirizzata  dal 
pittore  agli  ufììziali  della  fabbrica  di  quella  chiesa,  è  riportata  dal 
Gaye  {Carteggio,  I,  pag.  244)  ma  vi  manca  pur  troppo  la  data  ;  di 
mano  più  recente  fu  segnata  coiranno  1471. 

^  Tre  opere  non  firmate  sono  state  in  seguito  attribuite  a  Gio¬ 
vanni  Francesco:  il  Battesimo  di  Gesù,  dal  comm.  Bernardo  Blu- 
menstìhl  in  Roma,  la  Madonna  in  adorazione  del  Putto  nella  Pinaco¬ 
teca  di  Bologna  {y .  Rassegna,  maggio  1903,  pag.  69b  e  una  ripeti¬ 
zione  con  variazioni  di  quesl’ultima  di  proprietà  privata  a  Firenze 
(V.  Rassegna,  luglio  1904,  pag.  104). 
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del  1461,  interessante  anche  storicamente,  egli  ci  pare 
non  indegno  d’essere  ricordato  e  tenuto  in  pregio. 

C.  J.  Ff.  ‘ 

Notizie  di  Venezia. 

L’inaugurazione  della  Esposizione  internazio> 
naie.  —  Della  festa  gentile  e  solenne  che  si  è  cele¬ 
brata  domenica  26  aprile  in  Venezia  con  l’apertura  della 
sesta  mostra  internazionale  d’arte  moderna,  i  giornali 
(piütidiani  hanno  già  pubblicati  tutti  i  particolari. 

Ci  asteniamo  pertanto  dal  parlare  della  cerimonia, 
per  la  quale  l’anima  della  maravigliosa  Regina  jiarve 
vibrare  di  vita  jnù  intensa,  rievocando  ancora  una 
volta  nella  indolenza  sonnolenta  della  laguna  d’oltre¬ 
mare  e  di  corallo  le  visioni  di  fasto,  di  ricchezza  e  di 
gloria,  che  Francesco  Guardi  ultimo  vide  ed  ultimo 
celebrò  nei  suoi  quadri. 

Ma,  riservaiuloci  rii  esprimere  un  più  maturo  e  par¬ 
ticolare  giudizio  in  un  articolo  nel  cpiale  ci  proponiamo 
di  riprodurre  le  opere  più  singolari  che  gli  artisti  di 
tutto  il  mondo  hanno  inviate,  ris|roudeudo  all’appello 
del  Comitato  organizzatore  della  Mostra,  di  cui  non  in¬ 
vano  è  anima  Antonio  Fradeletto,  non  vogliamo  tacere 
le  immagini  di  signorilità  elegante,  di  ricchezza  mira¬ 
bile,  di  armonia  profonda  che  suscita  la  visione  dì 
cpiesta  sesta  esposizione. 

Fra  le  innovazioni  più  fortunate,  pensate  dall'oiio- 
revole  Fradeletto,  due,  io  credo,  limino  specialmente 
contribuito  alla  nobiltà  della  rinnovata  impresa.  A  buon 
diritto  si  era  lamentato  da  molti  —  e  il  sottoscritto 
non  fn  tra  gli  ultimi  e  tra  i  meno  vivaci  —  che  artisti 
di  gran  nome,  profittando  dell’ invito  del  Comitato,  che 
permetteva  loro  di  sottrarsi  ai  pericoli  del  rigoroso 
esame  della  giuria  di  accettazione,  inviassero  a  Ve¬ 
nezia  opere,  le  quali  offendevano  a  un  tempo  la  dignità 
ilell'arte  e  la  bellezza  complessiva  della  Esposizione. 
(Juest’amio  pertanto  il  Comitato  ordinatore  ha  limi¬ 
tato  grandemente  il  numero  degli  inviti  alle  persone, 
inaugurando  invece  il  sistema  dell’invito  diretto  delle 
opere.  Non  vogliamo  dire  che  si  sia  riusciti  così  ad 
eliminare  tutti  gli  inconvenienti  segnalati  per  il  pas¬ 
sato,  ma  certo  si  sono  ottenuti  tali  vantaggi,  che  il 
livello  della  Mostra  appare  a  primo  aspetto  di  gran 
lunga  rialzato. 

L’altra  novità  consiste  nell’avere  continuato,  esten¬ 
dendolo  agli  stranieri,  il  programma  che  si  cominciò 
ad  attuare  nel  1903  per  le  sole  regioni  italiane.  È  an¬ 
cora  vivo  il  sentimento  rii  unanime  ammirazione  che 
suscitò  allora  la  vista  di  quelle  sale,  la  cui  decorazione 
era  stata  affidata  ai  migliori  artisti  delle  singole  re- 

■  Nell’ultimo  corriere  da  I.ondra  inviatoci  da  C.J.  Ft.  fu  i>uh- 
blicato  per  errore  di  stampa  che  i  ritratti  del  padre  di  DUrer  si 
trovano  a  Burghauseii  nella  l’inacoteca  di  Monaco  di  Baviera.  Si 
tratta  invece  d’una  sola  opera  :  il  ritratto  di  Monaco  fu  trasportato 
a  Burghausen.  f-V.  d.  R.) 


gioni.  .Si  poteva  e  si  può,  in  vero,  discutere  il  buon 
gusto  di  alcuni  motivi  qua  e  là  scelti,  si  può  magari 
non  essere  d’accordo  nella  valutazione  dei  criteri  se¬ 
guiti  per  tutta  la  decorazione  di  tpiesto  o  di  ciuell’am- 
biente,  ma  nessuno  [tote  e  potrà  mai  disconoscere  che 
la  genialità  di  un  provvedimenro,  per  il  quale  l’arte 
sembra  ritrovare  l’antica  unità  delle  sue  manifestazioni 
ideali  e  dei  suoi  adattamenti  agli  usi  jrratici,  in  uno 
sforzo  per  cui  il  concorso  di  attitudini  e  di  tempera- 
menti  diversissimi  si  è  richiesto  a  formare  cpiella  che 
i  francesi  chiamano  felicemente  «armonia  d'insieme». 

Quest’anno,  pertanto,  le  sale  italiane  sono  state 
poco  cambiate,  ma  le  lievi  modificazioni  sono  frutto 
della  esperienza  e  hanno  il  merito  di  aver  rimediato 
a  qualche  stonatura  che  venne  a  suo  tempio  rilevata. 
FTi  saggio  provvedimento  quello  dei  Lombartli,  per 
esempio,  i  cpiali  hanno  soiipressi  i  tappeti  che  male 
si  adattavano  al  carattere  decorativo  della  loro  bella 
sala;  gli  artisti  del  Itlezzogiorno  hanno  saputo  giovarsi 
di  tutte  (pielle  industrie  che  l’iniziativa  di  alcuni  spi¬ 
nti  coraggiosi  ha  resuscitate  colà  dove  fiorirono  le 
glorie  di  San  Leucio  e  di  Caiiodimoute,  e,  se  gli  Emi¬ 
liani,  troppo  indugiando  nei  piarticolari ,  non  hanno 
atu'ora  trovata  l’armouia  di  un  vero  insieme  decora¬ 
tivo  e  mostrano  di  non  saper  vincere  cpiello  stridore 
di  forme  e  di  colorì  che  trova  la  sua  espressione  più 
alta  nel  pregio  della  loro  sala;  i  Toscani,  ravvivando 
i  toni  e  riscaldando  la  freddezza  della  decorazione  che 
era  sembrata  eccessiva,  hanno  trovata  la  luce  più  sim¬ 
patica  e  favorevole  per  le  opere  dei  loro  espositori. 

In  generale  gli  artisti  che  hanno  atteso  all’allesti¬ 
mento  di  queste  sale  si  mostrano  ancora  legati  alla 
tradizione  classica,  e  noi  francamente  ce  ne  compiac¬ 
ciamo,  considerando  che  troppo  a  lungo  si  è  pensato 
essere  una  cosa  fissa  e  immobile,  una  cristallizzazione, 
un  modello  da  scuola  o  da  museo  quello  spirito  clas¬ 
sico  che  invece  contiene  il  ritmo  e  i  germi  della  vita, 
e  che  si  rinnova  e  continua  come  si  rinnovano  e  con¬ 
tinuano  le  primavere. 

Invece  gli  stranieri  che  decorarono  la  sila  fran¬ 
cese,  la  inglese,  la  svedese,  la  ungherese  e  le  due 
tedesche  si  mostrano  pili  indipendenti  da  ogni  tradi¬ 
zione  e  inù  ansiosi  ricercatori  di  motivi  nuovi  e  sin¬ 
golari.  Ma  ci  sembrerebbe  per  lo  meno  arrischiato 
affermare  che  nelle  singole  decorazioni  di  queste  sale 

10  spirito  e  il  carattere  nazionale  si  rivelino  molto 
chiaramente.  Se  da  ciò  si  può  trarre  una  conclusione, 
quale  essa  potrà  mai  essere,  se  non  che  il  così  detto 
stile  nuovo  difetta  di  quelle  forze  vitali  le  quali  tro¬ 
vano  il  loro  fondamento  e  la  loro  origine  nell’anima 
di  una  stirpe  e  si  svolgono  feconde  soltanto  con  la 
spontanea  parteciiiazioue  di  tutto  un  popolo.^ 

Abbiamo  già  detto  che,  in  questa  sesta  esirosizioue 

11  livello  generale  —  se  cosi  è  lecito  esprimersi  —  è 
più  elevato  che  nelle  altre.  Aggiungeremo  che  esso, 
per  fortuna,  è  tale,  da  non  farci  rimpiangere  la  man- 
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Ganza  di  iin  vero  e  proprio  quadro.  Trionfano,  invece, 
i  cosi  detti  pezzi  di  pittura,  ad  attestare  non  solo  che 
il  momento  artistico  attuale  è  un  momento  di  elabo¬ 
razione  e  di  transizione,  ma  che  il  cammino  verso 
l’avvenire  dell’arte,  benché  difficile  e  lento,  è  diritto 
e  sicuro. 

Ogni  epoca,  come,  ogni  uomo,  non  può  e  non  deve 
dare  che  quello  di  cui  essa  è  capace,  quello  che  meglio 
può  servire  a  determinarne  il  carattere,  le  tendenze, 
le  idealità.  Perciò  noi  salutiamo  con  gioia  i  tentativi 
affannosi,  gli  ardimenti  geniali,  le  ricerche  intense  che 
l’arte  internazionale,  irrequieta  e  trepidante,  invia  alla 
solenne  gara  di  Venezia,  come  il  vento  fresco  trae  i 
cirri,  i  cumuli,  tutte  le  innumerevoli  forme  delle  nubi 
a  navigare  per  il  cielo  trasparente  di  questa  tardiva 
primavera. 

Arduino  Colasanti. 

Notizie  dell’Emilia. 

Restauri  al  Duomo  di  Piacenza.  —  Credo  che 
in  poche  città  d’Italia  siansi  compiuti  tanti  restauri 


prejiarò  coscienziosamente  al  restauro  con  una  mo¬ 
nografia  ‘  dove  il  problema  era  studiato  per  ogni  verso. 
Dalla  monografia  e  da  una  lirevissima  comunicazione  * 
riproduciamo  tre  tavole  ignote  alla  maggior  parte  degli 
studiosi.  La  seconda  e  la  terza  sono  degne  di  nota  per 
le  vivaci  anomalie  iconografiche  ;  la  prima  presenta 
la  sezione  longitudinale  del  Duomo  corrispondente 
all’apparenza  odierna,  salvo  qualche  particolare  di  poco 
conto  e  i  pennacchi,  che  ora  sono  a  quadruplice  tromba 
conica,  ossia  a  quattro  risalti  successivi.  Questa  forma 
fu  ritrovata  sotto  i  pennacchi  sferici,  demoliti  dopo 
d’aver  tolti  gli  affreschi. 

Iniziatore  dell’opera  fu  monsignor  vescovo  Scala- 
brini  coadiuvato  dal  Capitolo,  da  offerte  private,  dal 
Comune  e  dai  Ministeri  della  pubblica  istruzione  e  dei 
culti.  Le  spese  si  avvicinarono  al  mezzo  milione,  e  vi 
sopperì  in  gran  parte  la  tenacia  fidente  del  vescovo. 
Però  non  è  la  prima  volta  che  si  tenta  di  ridonare  al 
Duomo  la  sua  magnifica'  forma  primitiva,  e  i  timidi 
tentativi  fatti  trent’anni  sono  all’incirca,  caldeggiati 
dal  prof.  Massari  e  da  altri  cittadini,  misero  in  luce 


Duomo  di  Piacenza.  Sezione  longitudinale 


quanti  se  ne  condussero  a  Piacenza  in  pochi  anni. 
Qualche  cenno  fugace  ai  lavori  apparve  qua  e  là,  spe¬ 
cialmente  sui  giornali  locali,  ma  i  periodici  d’arte  fu¬ 
rono  ancora  più  avari,  forse  perchè  non  approvavano 
troppo  i  metodi,  radicali  all’eccesso,  usati  in  qualche 
restauro. 

Malgrado  ciò  la  rilorma  del  Duomo  e  l’isolamento 
della  grand’abside  a  sinistra,  ’  quantunque  possano 
offrire  il  fianco  alla  critica,  vennero  eseguiti  con  molta 
intelligenza  e  grande  amore,  e  gl’imparziali  dovranno 
ammettere  volentieri  che  il  prof.  Camillo  Guidotti  si 


‘  A  sinistra  dell’osservatore  che  guardi  la  facciata  delia  catte¬ 
drale,  a  destra  deU’altare  secondo  il  rito  primitivo. 


i  pseudo-matronei  nel  piede  della  nave  maggiore  e 
le  finestre  a  lunetta  nell’alto  d’ogni  campata;  risul¬ 
tati  che  rimasero  intatti  negli  ultimi  lavori.  ^  Veniva 
dunque  fin  d ’allora  determinata  la  splendida  compo¬ 
sizione  architettonico-decorativa  dei  campi,  che  non 
ha  riscontro  in  nessun  altro  monumento  italico  di 
transizione.  Pseudo  matronei  e  finestre  dimostrarono, 
insieme  alle  vòlte,  che  l’arte,  durante  l’esecuzione  del 
Duomo  colossale,  aveva  cangiato  stile,  cominciando 
dalla  campata  aderente  alla  cupola  e  procedendo  verso 

*  Il  Dtiomo  di  Piacenza  -  Süidi  e  proposte,  Piacenza,  1985. 

2  Archivio  storico  per  le  provincie  parmensi,  voi.  II,  nuova 
serie  (anno  1902)  «Tre  chiese  medievali  in  Piacenza,  ecc  ». 

3  Compiuti  nel  1901. 
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la  facciata.  Infatti  il  Duomo,  almeno  in  questi  parti¬ 
colari  decorativi  e  statici  interni  può  dividersi  nella 
sua  lunghezza  in  due  parti  uguali,  la  prima,  più  an¬ 
tica  e  romanica,  daU’abside  alla  fine  della  nave  tra¬ 
versa;  la  seconda,  più  recente  e  gotica,  dalla  nave 
traversa  alla  fronte.  AU’esterno  il  tempio  conserva  una 
maggiore  unità,  astrazione  fatta  dalla  rosa,  dal  cam¬ 
panile  e  dalla  cupola. 

Il  restauro  odierno  si  è  svolto  armonicamente  all’in- 
terno  e  all'csterno,  solamente  che  al  di  fuori  trionfa 
il  tono  azzurrino  della  pietra  e  al  di  dentro  sulle  vaste 
pareti  domina  sovrano  il  colore  vigoroso  del  mattone 
con  effetto  bellissimo.  Dalla  nave  si  slantiano  a  so¬ 
stegno  della  cupola  i  quattro  pennacchi  già  ricordati, 
forse  i  più  vasti  ed  imponenti  del  genere. 

Le  mura  del  santuario,  dei  pennacchi  e  delle  cam¬ 
pate  della  cupola  erano  coperte  di  affreschi  pregevoli 
(.lei  Caracci,  del  Procaccini  e  del  Franceschini  ;  ven¬ 
nero  tolti  per  strappamento  e  fissati  con  maestria  sulla 
tela  d.d  noto  specialista  Stefanoni.  Ora  si  trovano  in 
parte  nel  gran  salone  del  palazzo  municipale,  ma  i 
migliori  ebbero  collocamento  nel  palazzo  vescovile, 
dove  ho  potuto  esaminarli  con  diligenza  per  cortesia 
di  Monsignore. 

Quantunque  il  grandioso  restauro  sia  lodevole  nel- 
l'iusieme,  diversi  particolari  ci  lasciano  incerti  e  titu¬ 
banti,  primi  fra  tutti  il  pulpito  e  gli  amboni,  sia  nel 
concetto  e  nella  linea  generale,  sia  nella  verità  stili¬ 
stica  delle  parti,  sebbene  a  Piacenza  un’allegra  leg¬ 
genda  si  compiaccia  già  di  ripetere  la  favola  che  un 
insigne  maestro  d’arte  li  credette  antichi.  Quelle  opere 
non  possono  illudere,  nè  trarre  in  inganno  nessuno 
per  la  buona  ragione  che  in  esse  è  soltanto  una  su¬ 
perficiale,  e  non  sempre  esatta,  riproduzione  di  forme 
romaniche,  dalle  quali  sia  esulato,  quasi  per  intero, 
lo  spirito  romanzo,  dal  tocco  rozzo,  ma  audace  ed 
energico,  quale  lo  rinveniamo  nelle  opere  autentiche 
del  XIII  secolo,  quando  cioè  lo  stile,  ornai  sul  tra¬ 
monto,  era  giunto  alla  compiuta  padronanza  di  tutti 
i  mezzi  tecnici  consentiti  dal  tempo.  LIguali  osserva¬ 
zioni  dobbiamo  fare  pei  capitelli  della  porta  maggiore, 
bene  ideati  senza  dubbio,  ma  il  fogliame  è  troppo 
largo  di  modellatura,  le  volute  troppo  geometriche 
sentono  la  modernità  e  il  tiralinee  ;  le  foglie  angolari 
mancano  di  qualche  colpo  profondo  di  trapano  che 
le  intoni  con  la  fattura  del  rosone  nel  contropilastro 
vicino.  La  tecnica  di  tutte  le  nuove  sculture  riesce, 
in  generale,  troppo  liscia  e  levigata.  Cosi  non  pos¬ 
siamo  approvare  la  figura  del  vescovo,  posta  come 
cariatide  nella  galleria  praticabile  della  nuova  abside 
della  nave  trasversa,  innanzi  tutto  perchè  nel  roma¬ 
nico  locale  non  ne  abbiamo  esempi,  perchè  è  trojipo 
larga  e  pesante  al  paragone  delle  colonnette,  infine 
perchè  sorge  da  un  plinto  quadrato,  tale  e  quale  come 
se  fosse  una  vera  statua.  Lhi  esempio  della  forma  da 
darsi  ad  un  sostegno  di  questo  genere  lo  vediamo 


nella  galleria  che  precede  la  grande  abside  centrale, 
verso  il  vescovado,  dove  la  figura  femminile,  piatta 
e  raccolta  come  un  pilastro,  s’innalza,  quale  gli  altri 
sostegni,  ila  una  base  architettonica,  llguali  conside¬ 
razioni  dovrei  fare  per  le  altre  due  cariatidi  moderne 
esistenti  nel  medesimo  lato  della  cattedrale.  • 

Anche  sulla  stilistica  di  qualcuna  fra  le  nuove  pit¬ 
ture  imitanti  l’antico,  e  specialmente  su  quelle  della 
nave  trasversa,  molto  diverse  da  altre  nelle  absidi 
minori  della  gran  nave,  dovrei  rilevare  parecchie  mende. 
I\li  limiterò  a  deplorare  il  luccichio  aureo  di  cattivo 
gusto  che  stride  con  la  severità  dell’ambiente,  al  quale, 
con  poche  modificazioni,  s’intonerebbe  anche  la  cripta, 
togliendo  o  coprendo  Fuma  barocca  in  marmi  colo¬ 
rati  sottoposta  all’altare  d’imitazione  romanza;  can¬ 
giando  la  cassa  dell’organo  il  cui  stile  non  si  accorda 
con  quello  della  confessione,  mutando  i  pomoli  ba¬ 
rocchi  di  ottone  sulla  cancellata  presso  l’altare,  e  to¬ 
gliendo  subito  una  brutta  madonna  nujderna,  verni¬ 
ciata  e  dipinta. 

Malgrado  cpiesti  nei  ritengo  il  restauro  del  Duomo 
lodevole,  ben  fatto,  e  superiore  a  (pianto  ci  danno, 
jier  solito,  gli  uffici  regionali.  L’esecuzione  materiale 
delle  nuove  0[)ere  in  pietra  o  in  laterizio  è  perfetta. 

Una  lode  particolare  conviene  rivolgere  al  vescovo 
.Scalabriui,  il  quale,  non  tenendo  conto  di  qualche 
malumore  canonicale,  fece  collocare  presso  l’altar  mag¬ 
giore  la  mirabile  pala  scolpita  in  legno,  e  che  arieggia 
ciuella  marmorea  e  celebre  dei  fratelli  Dalle  Msegne 
in  San  Francesco  a  Bologna.  L’altare  accpiistò  in  bel¬ 
lezza  e  maestà. 

Restauri  alle  chiese  di  Santa  Brigida  e  di  Santa 
Eufemia.  —  Mi  duole  di  non  iroterne  dir  bene.  Stu¬ 
diandoli  compresi  il  sentimento  di  tristezza  e  di  de¬ 
lusione  contenuto  nella  frase  un  po’  troppo  vivace 
pronunciata  da  uno  dei  nostri  più  colti  e  valorosi 
architetti  :  «  cpiesti  non  sono  restauri,  sono  biglietti 
falsi  ».  Non  m’indugierò  sul  fianco  e  la  fronte  di  Santa 
Brigida  compiutamente  rifatti  con  poca,  o  meglio  nes¬ 
suna,  fedeltà  allo  stile  e  al  tecnicismo  murale  origi¬ 
nario. 

Sant’Eufemia,  costrutta  verso  la  fine  del  x  secolo 
circa,  è  una  chiesetta  romanica  con  altissimo  nartece, 
tre  navi  e  tre  absidi.  I  lavori  di  rifacimento  comincia¬ 
rono  il  28  maggio  1903  per  opera  del  parroco  e  ca¬ 
nonico  D.  Carlo  Molinari,  coadiuvato  debolmente  dagli 
enti  obbligati  ;  ma  il  risultato  non  corrispose  a  tanto 
fervore.  L’interno  della  chiesa  sarebbe  ottimo  per  sem¬ 
plicità  regolare  di  linee,  se  l’effetto  tranquillo  e  con¬ 
tenuto  non  fosse  guasto  da  un’orribile  tinta  rossa  che 
copre  tutte  le  jrarti  in  mattone  apparente,  e  da  certi 
affreschi  che  deturpano  l’aliside.  Per  la  tinta  rossa, 
veramente  abbominevole,  mi  si  faceva  osservare  che 
si  rinvennero  traccie  di  quel  colore  in  una  finestra  e 
su  tutti  i  pilastri,  ma  nessuno  vorrà  mai  concedere 
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che  un  simile  tono,  color  sangue  di  bue,  sia  stato 
posto  dai  romanici,  i  quali  non  sognarono  mai  in 
Lombardia  di  mascherare  l’organismo  nelle  fabbriche, 
fingendo  negli  archi  conci  di  pietra  e  strati  ili  mat¬ 
toni  quando  non  v’erano.  Cose  del  genere  si  fecero 
in  un  arco  o  due  nel  restauro  del  Sant’Anibrogio  di 
Milano,  e  fu  male,  ma  là  almeno  l’occhio  non  è  offeso, 
perchè  se  non  conosce  la  cosa  non  se  ne  accorge 


dentro  il  vano  del  rosone  centrale  s’era  trovata,  fra 
il  materiale  di  riempimento,  una  riuantità  di  mattoni 
sagomati,  che  in  origine  avevano  appartenuto  senza 
fallo  a  delle  torricelle,  e  die  la  base  d’una  di  esse 
l’avevano  rinvenuta  all’estremo  d’im  pilone.  Tutte 
belle  cose.  Rimane  però  da  determinare  quando  ven¬ 
nero  innalzate  quelle  torricelle!  Per  determinarne  l’e¬ 
poca  probabile  a  Piacenza  non  difettano  gli  esempi. 


Duomo  di  Piacenza.  Pianta 


tanto  l’imitazione  è  perfetta,  così  nulla  turba  la  vi¬ 
sione  cromatica  generale. 

Ai  restauri  interni  di  Sant’  Eufemia  credo  di  non 
poter  concedere  altro  merito  che  d’aver  messo  allo 
scoperto  la  semplice  ossatura  del  tempio,  il  quale,  fra 
le  altre  anomalie,  presenta  l’ultima  crociera  precedente 
l’abside  maggiore,  molto  più  lunga  delle  tre  che  com¬ 
piono  la  nave  centrale. 

La  fronte,  come  venne  rifatta,  mostra  gli  accozzi 
più  bizzarri  di  stile,  poiché  sui  pili  lombardi  s’innal¬ 
zarono  torricelle  gotiche.  Alle  mie  meraviglie  fu  ri¬ 
sposto  che  in  effetto  su  d’un  pilone  a  bassorilievo  e 


fra  gli  altri  il  cosiddetto  Paradiso  di  Sant’Antonino, 
la  fronte  di  San  Francesco  e  l’altra  di  San  Lorenzo, 
posteriori,  e  di  molto,  al  secolo  xi.  Concluderei:  o 
la  fronte  romanica  di  Sant’  Eufemia  non  venne  com¬ 
piuta  nel  secolo  xt,  come  la  chiesa  restante,  o  venne 
rimaneggiata  più  tardi  quando  s’imbrattavano  le  navi 
con  l’antipatica  tinta  rossa.  Ma  se  voi  avete  tolto  le 
superfetazioni  barocche,  perchè  conservare  la  foglia 
di  fico  gotica  sugli  avanzi  romanici  ?  Perchè  queste 
preferenze  stilistiche  quando  non  si  può  ridurre  ragio¬ 
nevolmente  la  fabbrica  ad  unità?  Innanzi  alla  storia 
dell’arte  tanto  vale  lo  stile  archi-acuto,  quanto  il  ba- 
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rocco  che  aveva  steso  una  specie  di  mantello  siiU’alto 
dei  nartece. 

[’rima  di  chiudere  mi  sia  concesso  di  volgere  una 
domanda  al  direttore  dei  lavori  di  restauro  a  Pia¬ 
cenza:  |ierchè  sulle  porte  di  San  Giovanni  in  Canale,  di 
■Santa  Prigida  e  Sant’Eufemia  avete  lasciato  fare  dei 


dipinti...  cosi  negativi?  e  non  soltanto  sulle  porte,  mi 
suggerisce  un  valente  amico  mio. 

Dipinto  del  Lomazzo.  —  Poiché  stiamo  parlando 
di  pitture  continuiamo,  dicendo  qualche  cosa  d’  una 
cjuestione  che  a  Piacenza  appassiona  e  tiene  divisi 
da  molti  mesi  gli  animi  degli  artisti  e  di  (pielli  che 
se  ne  danno  le  arie.  La  città  conserva  nell’ ex-con¬ 
vento  degli  agostiniani  un  grande  dipinto  murale  con¬ 
dotto  dal  Lomazzo  nel  1567.  Ogni  mediocre  studioso 
conosce  quanto  sia  limitato  il  valore  tecnico  di  quel¬ 
l’artista,  pittore  di  terz’ ordine  e  scrittore  piuttosto 
bislacco  e  poco  originale.  So  bene  che  questo  mio 
giudizio,  cosi  opposto  a  quello  di  tutti  gli  Abbecedari 
e  di  tutti  i  Sirei  che  vanno  per  le  mani  dei  dilettanti 
farà  inorridire  e  gridare  alla  bestemmia  i  buoni  mon¬ 
toni  della  storia  dell’arte,  devoti  all’autorità,  ma  io 


proprio  nou  saj^rei  che  farci  e  debbo  dir  male  del 
Lomazzo,  manierista  esagerato,  i  cui  dipinti  essendo 
jioco  numerosi,  hanno,  in  mancanza  di  meglio,  qualche 
pregio  di  rarità. 

La  Cena  quadragesimale  a  Piacenza  è  la  pittura 
l)iù  vasta  dell’artefice,  che  in  essa  ha  lasciato  larga 
testimonianza  delle  sue  cpialità  e  dei  suoi  difetti.  La 
scena  manca  di  profondità,  d’aria  e  di  luce,  la  com¬ 
posizione  non  è  personale,  ma  tutta  di  ritìesso  o  di 
imitazione  nelle  mosse  artificiose  e  nei  contrapposti 
ricercati.  Il  disegno,  debole  nelle  estremità  e  nel  nudo, 
è  discreto  nelle  teste,  floscie  peraltro  e  indecise  nella 
modellatura.  Nell’insieme  la  scena  è  cosa  mediocre, 
malgrado  una  certa  armonia  convenzionale,  derivata 
al  Lomazzo  da  un  Leonardismo  in  ritardo  e  di  seconda 
mano.  Nemmeno  la  tecnica  merita  lode,  la  vasta  pa¬ 
rete  venne  coperta  d’uno  strato  fine  e  sottile  di  gesso 
e  su  quello  il  pittore  dipinse  a  tempera,  anziché  a 
fresco  sulla  calce,  in  conseguenza  le  finestre  e  le  porte 
spalancate  per  molti  anni  dopo  la  soppressione  del¬ 
l’ordine,  fecero  ben  presto  aspro  governo  del  dipinto. 
I  danni  sono  continuati  oggi  in  altro  modo,  dai  vor¬ 
tici  di  polvere  sollevati  dai  giovani  che  fanno  le 
esercitazioni  militari  sull’ammattonato  poroso. 

L’aftresco,  chiamiamolo  cosi  per  comodità,  si  staccò 
e  scrostò  in  molti  luoghi,  però  sempre  in  piccole  nu¬ 
merose  quantità,  tanto  che  non  è  facile  nemmeno  a 
me  apprezzare  la  differenza  fra  l’aspetto  miserevole 
d’oggi  e  quello  lacero  di  trent’anni  sono,  quando 
nella  prima  giovinezza  lo  guardavo  esitando,  senza 
azzardarmi  a  pronunciare  un  giudizio,  comprendendo 
però,  fin  d’allora,  che  mi  trovavo  in  presenza  di  una 
opera  inferiore. 

Date  le  condizioni  precarie  della  pittura  fu  venti¬ 
lato  di  eseguirne  il  trasporto  sulla  tela,  progetto  fu¬ 
riosamente  aitplaudito  dagli  uni,  fischiato  dagli  altri 
e  giudicato  degno  delle  Gemonie.  Fra  tanta  differenza 
di  opinioni  il  Comune  interrogò  il  prof.  Cavenaghi, 
il  quale  prudentemente  concluse  che  lo  strappo  era  di 
riuscita  incerta  essendo  il  lavoro  a  tempera,  ma  che 
date  le  condizioni  del  dipinto,  conveniva  tentare.  In¬ 
fatti  lo  Stefanoni  esegui  diversi  saggi  di  strappo,  uno 
su  d’una  lunetta  sovrastante  all’affresco,  dipinta  con 
tecnica  più  robusta,  un  secondo  su  d’una  piccola  por¬ 
zione  della  tovaglia,  entrambi  riuscirono  benissimo; 
un  terzo  sul  terreno  del  fondo,  non  sorti  esito  felice, 
e  più  della  metà  del  colore  rimase  sull’intonaco. 

Di  cpii  violentissime,  astiose  polemiche,  degenerate 
ben  presto  in  competizioni  personali.  Per  parte  mia 
estraneo,  per  fortuna,  al  dibattito,  non  credo  che  il 
dipinto  franchi  la  spesa  di  scalmanarsi  tanto,  e  nem¬ 
meno  (jnella  di  spendervi  attorno  molto  denaro,  con 
tante  opere  di  alto  valore  che  attendono.  Mi  parrebbe 
miglior  partito  pulire  e  rassodare  l’affresco,  lascian¬ 
dolo  dove  lo  volle  l’artista,  tanto  più  che  se  prevarrà 
l’opinione  di  staccarlo  e  l’operazione  riuscirà  medio- 
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creniente,  avremo  speso  i  denari  per  far  nascere  un 
vespaio  dal  (piale  non  si  uscirà  più  per  un  pezzo,  e 
sentiremo  ancora  una  volta  i  giornali  stranieri  clùa- 
marci  Attila  novelli  e  peggio.  Ripeto  che  l’opera  è 
mediocre,  malgrado  il  parere  del  buon  proposto  Cu¬ 
rasi,  e  che  proprio  non  merita  cure  straordinarie  e 
spese  eccezionali;  e  mi  meraviglio  che  Piacenza,  la 
(piale  vanta  i  mirabili  freschi  del  Guercino,  quelli  no¬ 
bilissimi  dei  Caracci,  e  gl’instiperati  ed  insuperabili 
del  Pordenone,  lasci  far  tanto  rumore  per  un’opera 
scadente,  mentre  sopporta  in  silenzio  che  siano  preda 
del  nitro  e  dell’umidità  l’unico  Sant’Agostino  e  la 
Nascita  del  Pordenone  in  Santa  Maria  di  Campagna. 
Per  questi  capolavori  che  si  disfanno  a  frusto  a  frusto 
nessuno  ha  una  parola,  nessuno  sente  il  dovere  di 
protestare  altamente. 

Parma.  Trasporto  del  monumento  a  Neipperg. 

—  Anche  a  Parma  qualcuno  avrebbe  dovuto  alzare  la 
voce  contro  l’atto  vandalico.  Nel  1829  moriva  il  conte 
di  Neipperg  signore  di  Montenovo  e  marito  morga¬ 
natico  di  Maria  Luigia.  Questa  commise  al  Bartolini 
il  monumento  funerario  che  venne  collocato  nella  chiesa 
di  San  Lodovico,  in  una  cappella  preparata  apposi¬ 
tamente.  Non  si  poteva  immaginare  nulla  di  più  sem¬ 
plice,  nulla  di  più  freddo  e  nel  medesimo  tempo  di 
più  correttamente  armonico. 

La  cappella  semicircolare  dalla  conca  scompartita 
a  cassettoni,  aveva  un  fregio  continuo  di  grandi  lastre 
di  marmo  bianco  veronese,  coperte  da  una  lunga  iscri¬ 
zione  formata  da  lettere  di  bronzo  dorato.  Sotto,  e 
nel  centro  della  nicchia,  sorgeva  il  monumento  in 
marmo  bianco  che  va  fra  i  più  belli  del  celebre  scul¬ 
tore.  Sulle  figure  pioveva  dall’alto  una  luce  calma  e 
discreta  che  faceva  valere  le  più  delicate  sfumature 
di  chiaroscuro,  le  più  dolci  sinuosità  dei  piani.  L’ac¬ 
cesso  alla  cappella  era  vietato  da  una  cancellata  neo¬ 
classica  fusa  in  bronzo  e  cesellata  da  Natale  Vernazza. 
Nella  chiesa  di  San  Lodovico  entrerà  fra  poco  con 
le  sue  macchine  l’officina  comunale  per  la  produzione 
della  luce  elettrica,  in  conseguenza  il  monumento 
venne  trasferito  nel  tempio  della  Steccata,  collocan¬ 
dolo  fra  due  finestre,  una  alle  spalle  che  lo  copre  di 
mezza  tinta  diffusa,  l’altra  di  fronte  che  gli  scaraventa 
addosso  l’ombra  d’una  bussola  enorme.  Ma  c’è  di 
peggio.  Essendo  il  monumento  più  alto  della  soglia 
delle  grandi  bifore  della  chiesa,  si  coprì  barbaramente 
gran  parte  del  grazioso  davanzale  in  pietra  sagomato 
e  dipinto,  nascondendo  inoltre  la  base  della  colonna 
centrale  della  bifora,  in  modo  che  la  colonna  sembra 
poggiare  sul  vuoto.  Una  vera  profanazione  artistica 
perpetrata  a  danno  dello  Zaccagni  e  del  Bartolini:  questi 
però  fu  trattato  peggio  del  primo.  Il  genio  della  morte, 
una  delle  sue  più  nobili  ed  accurate  figure,  modellata 
con  parsimonia  sapiente  e  profondo  magistero  della 
forma,  ora  sembra  dura  e  piatta,  illuminata  crudamente 
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dal  mezzo  del  corpo  in  giù,  mentre  il  resto  perde  la 
consistenza  e  si  smarrisce  nella  iienonibra.  Povero 
Bartolini  ! 

Lauukoh(j  'I'ksti. 

Notizie  Romane. 

La  Farnesina  ai  Bauilari  e  l’esposizione  foto¬ 
grafica.  —  L’esposizione  fotografica  dell’Associazione 
artistica  fra  i  cultori  d’architettura  in  Roma,  che,  aperta 
ai  primi  dello  scorso  aprile  si  chiuderà  tra  pochi  giorni, 
può  dirsi  veramente  riuscita  sotto  ogni  rapporto.  L’ in¬ 
teresse  intrinseco  per  la  pregevole  raccolta  di  riprodu¬ 
zioni  d’opere  architettoniche  si  è  unito  in  essa  a  (piello 
per  il  bellissimo  edificio  che  Raccoglieva  :  il  palazzetto 
Leroy,  detto  «La  Farnesina  ai  Bauilari». 

Dopo  un  periodo  di  restauro  di  circa  7  anni  appare 
(piesto  ora  (piasi  completo  nella  sua  forma  definitiva  ; 
a  cui  ancora  tuttavia  mancano  taluni  elementi  di  deco¬ 
razione  in  istucco  ed  in  pittura,  che  è  da  sperare  ver¬ 
ranno  presto  a  terminarlo  degnamente  ;  sicché  può 
dirsi  che  l’inaugurazione  della  mostra  fotografica  abbia 
insieme  costituito  la  sua  inaugurazione  avanti  lettera. 

Certo  se  tornasse  al  mondo  il  buon  prelato  bretone, 
quel  «Thomas  Regis,  clericus  abbreviator  de  maiori 
et  scriptor  apostolicum  »  (come  dicono  le  lapidi  ritro¬ 
vate  nella  muratura  di  fondamento)  che  fece  costruire 
il  palazzetto  per  sua  abitazione,  proverebbe  una  grande 
sorpresa  nel  vederlo  così  mutato  di  ambiente  e  di  de¬ 
stinazione  ;  nel  trovarlo  uscito  dal  dedalo  di  viuzze  e 
di  stretti  cortili  ove  era  posto,  per  prospettare  su  di 
una  grande  via  in  cui  si  agita  il  vario  e  rumoroso 
movimento  d’una  città  moderna;  ne!  vedere  occupate 
le  pareti  delle  sue  stanze  da  una  lunga  serie  di  foto¬ 
grafie  d’ogni  specie  e  d’ogni  grandezza.  È  però  da  rite¬ 
nere  che  in  fondo  egli  non  sarebbe  malcontento  del 
cambiamento  avvenuto  ;  poiché  tanto  nel  restauro  del¬ 
l’edificio,  quanto  nella  mostra  ivi  raccolta  è  un  cosi 
vero  sentimento  d’arte,  che  egli  potrebbe  ben  vedervi 
la  continuazione,  dopo  quattro  secoli,  della  sua  opera 
di  mecenate  intelligente. 

Riservandoci  di  tornare  prossimamente  a  trattare 
del  bellissimo  edificio  cinquecentista  e  del  restauro  di 
esso  compiuto,  daremo  ora  un  cenno  del  suo  attuale 
contenuto  ;  cioè  la  mostra  fotografica,  che  del  palaz¬ 
zetto  occupa  le  sale  dei  due  piani  superiori. 

La  compongono  fotografie  di  monumenti  antichi  e 
di  moderni  edifici.  Le  prime  sono  riunite  nella  prima 
sezione,  composta  di  fotografie  eseguite  dai  soci  ;  le 
altre  nella  seconda  sezione,  che  comprende  fotografie 
di  opere  architettoniche  di  soci  dell’Associazione  fra 
i  cultori  d’architettura. 

La  prima  sezione  è  senza  confronto  la  più  ampia; 
e  sebbene,  a  priori,  potrebbero  parere  troppo  inde¬ 
terminati  i  limiti  del  suo  programma  —  ristretti  per  un 
lato,  vastissimi  per  l’altro  —  sicché  ogni  generale  coor- 
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ciinamento  della  mostra  risulta  impossibile,  il  numero 
e  la  bellezza  delle  opere  esposte,  l’online  speciale  che 
molti  esi>ositori  hanno  dato  alle  loro  raccolte  hanno 
reso  tale  parte  della  esposizione  d’un  interesse  gr.in¬ 


scuola  di  una  singolare  teoria  che  attribuisce  cpieste 
molteplici  deviazioni  dalle  comuni  regole  di  costruzione 
e  di  decorazione,  non  già  ad  esecuzione  poco  accu¬ 
rata,  alla  mancanza  di  una  vera  direzione  architetto- 
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dissimo  e  di  una  vera  utilità  per  gli  studiosi  e  per  gli 
artisti. 

La  sala  I  di  questa  sezione  è  per  intero  occiqiata  dalla 
collezione  di  grandi  fotografìe  del  Museo  di  Prooklyn, 
ordinate  ed  inviate  dal  suo  direttore  sig.  Goodyear: 
fotografie  di  numerosi  monumenti  medievali  d’Italia, 
di  Costantinopoli,  della  F'rancia  settentrionale,  eseguite 
allo  scopo  di  portare  un  materiale  scientificamente 
raccolto  allo  studio  delle  dissimetrie  e  delle  irregola¬ 
rità  di  costruzione  che  cosi  frequentemente  presentano 
gli  edifici  del  Medioevo.  Il  Goodyear  può  dirsi  il  capo- 


nica,  e  neanche  a  deformazioni  successivamente  avve¬ 
nute  per  redimenti  o  spostamenti  ;  ma  ad  una  cosciente 
intenzione  degli  artefici  del  Medioevo,  i  quali  nell’al- 
lontanarsi  dalla  linea  retta  e  dalla  verticale  avrebbero 
ricercato  nuove  raffinatezze  {refinements)  estetiche. 
L’antichità  aveva  presentato  alcuni  esempi  di  curva¬ 
tura  di  linee,  come  la  convessità  nelle  fronti  in  vari 
templi  egizi,  tra  cui  quello  di  Medinet  Habout,  misu¬ 
rato  dal  Pettehorne,  ed  il  ben  noto  rialzamento  centrale, 
analizzato  dal  Penrose,  nella  cornice  del  Partenone; 
il  Medioevo  avrebbe  portato  alla  esagerazione  tali 
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espedienti,  mettendo  per  cosi  dire  in  movimento  tutte 
le  linee  di  una  costruzione.  L’intendimento  di  questa 
raccolta  qui  esposta  dal  Goodyear  è  appunto  quello 
di  presentare  di  tali  fatti  non  soltanto  le  constatazioni 
materiali  nei  casi  più  tipici,  ma  altresì  le  prove  della 
loro  intenzionalità. 

Delle  fotografie  esposte,  i  nn.  4-1  r  riguardano  il 
duomo  di  Pisa  e  ne  mostrano  l’ inclinazione  in  avanti 
del  prospetto,  la  convergenza  delle  cornici  orizzontali 
all’ interno,  ecc.  ;  i  nn.  1-3  illustrano  alcuni  strapiombi 
nei  prospetti  di  vari  edifici  ;  i  nn.  14-18  danno  esempi 
di  curve  in  piano  ed  in  alzato  (chiostro  dei  Celestini 


sono  invero  affatto  persuaso  che  da  queste  fotografie 
balzi  fuori  la  prova  della  suaccennata  teoria  del  Goo¬ 
dyear  ;  ed  anzi  dalla  evidente  constatazione  di  fatto 
che  esse  portano  mi  sembra  risulti  confermato  ([uanto 
in  altra  occasione  (in  una  comunicazione  alla  Associa¬ 
zione  fra  i  cultori  d’architettura  nello  scorso  feb¬ 
braio)  io  eblri  a  concludere  su  tale  argomento  analizzan¬ 
done  e  discutendone  le  ipotesi  :  che  cioè  possano  rite¬ 
nersi  intenzionali  solo  le  deformazioni  di  pianta  e  di 
alzato  tendenti  ad  uno  scopo  prospettico,  quali  la  con¬ 
vergenza  delle  linee,  il  successivo  restringersi  degli 
archi  frontali,  l’inclinarsi  del  pavimento,  ecc.  ;  ma  deb- 
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a  Bologna,  chiostro  di  San  Zeno  a  Verona,  ecc.)  nelle 
cornici  e  nelle  pareti;  i  nn.  20-33  sono  riproduzione 
del  San  Marco  in  Venezia  in  cui  tutti  i  tipi  di  irre¬ 
golarità  costruttiva  hanno  ampio  e  generale  sviluppo  ; 
i  nn.  1213,  34-40  mostrano  casi  numerosi  (cattedrale 
di  Vicenza,  Sant’ Eustorgio  e  .Sant’Ambrogio  di  Mi¬ 
lano,  Santa  Maria  della  Pieve  in  Arezzo,  ecc.)  di  pareti 
e  di  colonne  inclinate  fortemente  dalla  verticale,  tal¬ 
volta  con  una  dolce  curvatura  che  ricorda  Tentasi  clas¬ 
sica,  talvolta  con  andamento  rettilineo  e  con  brusche 
deviazioni.  I  nn.  41-68  studiano  infine  esempi  analoghi 
in  chiese  bizantine,  come  la  moschea  di  Balaban  Aga 
Mesjid  e  Santa  Maria  Diaconissa  in  Costantinopoli, 
ed  in  cattedrali  gotiche  francesi  come  Saint-Loup  in 
Chalons,  il  duomo  d’Amiens,  Notre-Dame  di  Parigi. 
A  voler  dire  I4  rnia  opinione  in  proposito ,  non 


bano  invece  ritenersi  accidentali  le  irregolarità  di  alzato 
e  le  deviazioni  dalla  verticale  in  opposizione  con  le 
più  elementari  norme  della  statica  ;  il  che  mi  sembra 
escluso  da  tutto  quanto  sappiamo  relativamente  al  tipo 
delle  costruzioni  medievali  ed  al  concetto  che  ne  ani¬ 
mava  gli  artefici.  Purtuttavia  T  interesse  d’una  raccolta 
come  questa  del  Goodyear,  che  illustra  ordinatamente 
negli  elementi  e  nelle  singolarità  di  costruzione  tutta 
una  serie  di  monumenti  del  Medioevo  è  in  ogni  modo 
tale  da  rendere  di  per  sè  sola  notevole  tutta  l’Espo¬ 
sizione. 

Nella  sala  II  ad  una  raccolta  di  fotografie  bellis¬ 
sime  esposte  dalla  contessa  Pasolini  riproducenti  in¬ 
gressi  di  ville  e  di  vigne  romane  (taluni  dei  quali  poco 
noti  o  distrutti),  ad  una  serie  dello  Zampi  relativa  ai 
monumenti  di  Orvieto,  ad  alcune  riproduzioni  del 
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Berchet  che  illustrano  la  loggia  veneziana  in  Candia 
ora  purtroppo  ilistrutta,  segue  la  notevole  collezione 
di  Andrea  \'ochieri  che  ha  riunito  le  sue  nitide  foto- 
gratie  in  quadri,  ciascuno  dei  cpiali  ins[iirato  ad  un 
unico  concetto  o  riferentisi  ad  una  sola  regione  ;  così 


grafie  di  San  Francesco  in  Assisi  e  della  torre  di  Ninfa, 
la  città  abbandonata  nelle  paludi  Pontine. 

La  sala  III  è  occupata  per  intero  dalla  mostra  (lar- 
giolli.  Il  valentissimo  rlirettore  del  Gabinetto  fotogra¬ 
fico  del  Ministero  della  pubblica  istruzione  ba  cjui  riunito 


i 
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il  n.  82  che  presenta  i  monumenti  antichissimi  o  me¬ 
dioevali  della  Sardegna,  il  n.  83  che  illustra  le  chiese 
delle  Puglie,  il  n.  85  interessantissimo  per  la  storia 
della  costruzione  nel  Lazio,  di  cui  riproduce  i  più 
caratteristici  esempi,  i  nn.  S3-84  relativi  alle  mura  ed 
alle  porte  di  Roma,  i  nn.  85-86  di  monumenti  della 
Sicilia;  ed  infine  gl'ingrandimenti  bellissimi  delle  foto¬ 


ima  serie  veramente  imponente  di  ingrandimenti  foto¬ 
grafici,  ognuno  dei  quali  rappresenta  una  vera  opera 
d’arte:  così  i  meravigliosi  dettagli  al  vero  dell  L-Irn/’ur/j, 
le  riproduzioni  del  palazzo  Vitelleschi  in  Corneto  (n.  136- 
149),  di  recente  restaurato  dalPUffìcio  regionale  romano, 
e  Castel  del  Monte,  ed  i  chiostri  romani  e  la  chiesa  etta¬ 
gona  di  Vicovaro  e  la  loggia  papale  di  Viterbo,  ecc. 


!» 
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Nella  sala  IV  presentano  grande  interesse  le  foto¬ 
grafie  del  Palatino  esposte  dal  'Foglietti ,  e  quelle  del 
Lanciani  che  formano  un  rilievo  prezioso  del  Monte 
della  Giustizia  e  di  una  parte  dell’Aggere  serviano 
distrutti  nei  lavori  compiuti  in  Roma  tra  gli  anni  iS6S 
e  1S76.  —  La  loggia  I  è  occupata  dai  quadri  esposti 
dal  colonnello  Borgatti,  nei  quali  risulta  illustrato  in 
ogni  sua  parte  il  Castel  Sant’Angelo  nella  sua  forma 
antica,  nella  medioevale  e  nella  moderna;  ed  è  resa 
evidente  l’importanza  del  grande  restauro,  che  con  la 
demolizione  di  tutte  le  superfetazioni  che  lo  deturpa¬ 
vano,  con  il  ritrovamento  e  la  sistemazione  degli  an¬ 
tichi  elementi,  è  stato  quasi  per  intero  compiuto  del 
grande  monumento  romano. 

La  sala  V  è  la  sala  dell’Associazione  ;  e  le  fotografie 
ivi  esposte  stanno  ad  illustrare  i  due  importanti  restauri 
da  essa  promossi  e  compiuti,  cioè  quello  tli  Santa 
Maria  in  Cosmedin  e  quello  di  San  Saba;  restauri 
che  rappresentano  un  vero  titolo  d’onore  per  l’Asso¬ 
ciazione  e  costituiscono  due  capisakli  nella  storia,  an¬ 
cora  incompletamente  nota,  dell’architettura  medioe¬ 
vale  in  Roma. 

La  raccolta  del  'Fenerani  occulta  per  intero  la  sala  VI, 
e  per  la  varietà  dei  soggetti  e  per  la  bellezza  delle  ri- 
produzioni  costituisce  forse  la  parte  piti  interessante 
tli  tutta  l’esposizione.  Passano  sotto  gli  occhi  ilei  visi¬ 
tatore  lontani  monumenti  della  Norvegia,  della  Bre¬ 
tagna,  del  Portogallo,  della  Grecia;  irassano  edifici 
romani  riprodotti  in  modo  che  rivela  uno  squisito  sen¬ 
timento  d’arte  ed  una  costante  vittoria  su  ogni  difficoltà 
tecnica;  così  l’interno  di  .San  Paolo  e  di  Santa  Maria 
Maggiore,  la  cappella  Chigi  in  Santa  Maria  del  Popolo, 
l’interno  della  chiesa  della  Vittoria  e  l’altare  di  San 
Luigi  in  Sant’ Ignazio;  fotografie  che  si  elevano  al¬ 
l’altezza  di  una  completa  e  finissima  manifestazione 
artistica.  Ed  accanto  ad  esse  le  riproduzioni  inedite  della 
cappella  Saiicta  Sanctoì  uììi  al  Laterano,  che  la  diffi¬ 
coltà  d’accesso  aveva  reso  completamente  sconosciuta 
sinora  agli  studiosi;  opera  architettonica  che  appare 
senza  confronto  la  più  completa  tra  quelle  eseguite 
dagli  artefici  romani  nel  Duecento,  e  rivela  insieme 
evidente  l’infiuenza  che  suH’autore,  magister  Cosma- 
tus,  deve  avere  esercitato  l’arte  del  San  l'rancesco 
d’Assisi;  il  cjuale  nella  metà  del  see.  xiii  fu  la  palestra 
in  cui  si  formarono  quasi  tutti  gli  artisti  romani. 

Con  questo  finisce  degnamente  la  prima  sezione,  e 
comincia  quindi  la  seconda,  che  può  dirsi  di  architet¬ 
tura  contemporanea. 

Evidentemente,  data  la  limitazione  degli  espositori 
ai  soli  soci  dell’Associazione,  e  dato  il  breve  tempo 
di  preparazione  della  mostra,  questa  seconda  sezione  è 
molto  lontana  dall’essere  completa  anche  perciò  che 
riguarda  la  moderna  architettura  di  Roma.  Il  massimo 
interesse  è  rappresentato  in  essa  dai  due  tourniquets 
esposti  dall’Associazione  stessa,  nei  quali  sono  raccolte 
molte  tra  le  più  importanti  opere  architettoniche  che 


hanno  fiorito  nei  nuovo  sviluppo  edilizio  romano  ; 
opere  di  artisti  egregi,  taluni  purtroppo  scomparsi, 
come  il  Carimini,  il  Carnevale,  l’Azzurri,  o  di  altri 
ancora  viventi  come  il  Koch,  il  Podesti,  il  Piacentini, 
lì  daU’esame  di  esse  scaturisce  un  concetto  veramente 
confortante;  che  cioè  se  anche  molta  volgarità  è  in 
molte  manifestazioni  architettoniche  moderne,  non 
mancano  però  tra  esse  quelle  di  grande  ed  inconte¬ 
stabile  valore  ;  ed  infine  che  almeno  in  Roma,  a  ditìfe- 
renza  di  numerose  altre  città  moderne,  si  é  cercato 
costantemente  di  mantenere  integra  e  viva  la  tradi¬ 
zione  delle  forme  artistiche,  adattandole  alle  nuove 
esigenze,  non  sopprimendole  arbitrariamente  ;  ed  in 
questo  rispetto  alle  condizioni  d’ambiente  si  è  anche 
riuscito  a  produrre  talune  opere  architettoniche  non 
indegne  delle  antiche. 

Cosi  tanto  nel  campo  del  passato  quanto  nel  campo 
contemporaneo,  la  fotografia,  a  cui  tanti  progressi 
deve  lo  studio  della  storia  dell’arte,  ci  ha  dato  in 
(presta  riuscita  esposizione,  la  misirra  della  sua  gran¬ 
dissima  utilità. 

G.  Giovannoni. 

*  * 

Gabinetto  nazionale  delle  stampe  a  palazzo 
Corsini.  —  Dojro  Urnghe  pratiche  il  Ministero  del¬ 
l’istruzione  pubblica  acepristava  dal  signor  Adolfo  Cor- 
visieri  la  collezione  di  suggelli  medievali  romani, 
comprendente  centoqrraranta  pezzi,  che  vengono  a 
completare  la  raccolta  sfragistica  comperata  due  anni 
fa  e  collocata  nel  gabinetto.  Le  matrici  di  ciuesta  col¬ 
lezione  romana  hanno  grandissimo  interesse  per  la 
storia  locale  di  Roma  durante  il  medioevo  e  forni¬ 
scono  elementi  preziosi  per  l’araldica  e  per  la  genea¬ 
logia  delle  famiglie  romane.  Il  Ministero  ha  stabilito 
che  a  tutta  la  l'accolta  sfragistica  sia  conservato  il 
nome  dell’antiquario  romano  Costantino  Corvisieri, 
che  con  tanta  diligenza  e  dottrina  la  raccolse. 

Negli  ultimi  giorni  di  mai'zo,  vendendosi  all’asta  le 
collezioni  di  disegni  ed  incisioni  dell’antiquario  Pietro 
Pieri,  la  direzione  del  gabinetto  fece  i  seguenti  ac¬ 
quisti;  una  collezione  di  oltre  quattrocento  litografie 
antiche  italiane,  francesi,  inglesi  e  tedesche,  fra  cui 
notevoli  per  bellezza  quelle  di  .S.  Calarne,  L.  Rott- 
marni  e  Lindemann  -  Frommel.  Queste  serie  colmano 
una  grave  lacuna  del  gabinetto,  che  era  quasi  com¬ 
pletamente  sfornito  di  litografie.  Una  serie  di  oltre 
duecento  incisioni  e  disegni,  riproducenti  scene  e  ma¬ 
schere  del  carnevale  romano  dalla  fine  del  secolo  xvni 
sino  alla  seconda  metà  del  xix.  L’acquisto  più  impor¬ 
tante  fu  però  quello  di  un  volume  contenente  centocin¬ 
quanta  cinque  caricature  originali  di  Pier  Leone  Ghezzi. 
Inoltre  il  gabinetto  aerjuistava  dal  sig.  L.  Kempner  due 
stampe  a  due  tinte  di  Antonio  da  Trento  e  di  Andrea 
Andreani  e  due  incisioni  di  Bartolomeo  Falesio  e  Ste¬ 
fano  Du  Pèrac,  interessanti  per  la  storia  e  la  topografia 
di  San  Pietro  e  del  palazzo  Vaticano.  P'.  IL 
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L’asta  pubblica  Sangiorgi.  —  La  ditta  Saiigiorgi 
ha  proceduto,  dal  26  aprile  ai  primi  di  maggio,  alla 
vendita  della  collezione  di  maioliche,  tappeti  e  oggetti 
d’arte  del  marchese  Ignazio  Cavalletti  ;  di  alcuni  (piadri, 
bronzi,  marmi,  ecc.,  dell’eredità  del  marchese  Della 
Rena;  dei  (piadri  italiani  e  francesi  del  marchese 
Pier  P'rancesco’ Riniiccini  ;  di  oggetti  d’arte  antica  di 
M.  Galli-Dunn. 

Notevoli  le  maioliche  del  Cavalletti,  alcuni  alberelli 
di  Cafaggiolo,  un  piatto  di  mastro  Giorgio  Andreoli 


l’arte,  ilhistrato  dal  Da  Morrona,  che  lo  vide  nelle 
mani  del  cardinal  Zelada  a  Roma,  segnato:  Johannhs 
DE  Pisis  -  Pinxit.  È  un  raro  (piadro  del  Greuze, 
actpiistato  intorno  al  1850  a  Parigi  da  un  nobile  signore 
di  Reggio  Kmilia,  venduto  ora  a  un  collezionista  sviz¬ 
zero,  per  lire  5000.  Trattasi  del  gentile  ritratto  di  gio¬ 
vinetta,  di  cui  diamo  (pii  la  riproduzione. 

Più  numerosa  delle  altre,  la  collezione  Galli-Dumi 
vantava  tre  quadri  attribuiti  stranamente  a  Vittor  Car¬ 
paccio,  mentre  essi  sono  opera  d’un  maestro,  forse 
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da  Gubbio,  scodelle  e  vasi  dij  Urbino  e  di  Deruta  ; 
importante  la  porta  gotica  a  due  battenti,  divisa  in 
cinque  riquadri,  cogli  stemmi  dei  Della  Rovere,  prove¬ 
niente,  a  quanto  si  dice,  dalla  cappella  della  Carità 
del  palazzo  ducale  cP  Urbino. 

Tra  gli  oggetti  d’arte,  provenienti  dall’eredità  del 
marchese  Della  Rena,  si  distinguevano  il  busto  in 
marmo  del  marchese  Gerio  della  Rena  (-j-  1652),  con¬ 
dottiere  al  servizio  di  Carlo  Emanuele  I  di  Savoia  e 
di  Filippo  IV  di  Spagna,  e  quattro  piccoli  gruppi  bac¬ 
chici  in  bronzo  dorato,  di  due  de’  quali  diamo  qui  la 
riproduzione. 

Tra  i  quadri  Rinuccini,  vanno  ricordati  un  trittico, 
pubblicato  già  dal  D’Agincourt,  nella  sua  Storia  del- 


della  Marca  d’ Urbino,  che  seguì  pedestremente  le 
orme  di  Piero  della  Francesca.  La  prima  delle  tre 
tavole  rappresenta  cavalieri  e  dame  in  costume  della 
metà  del  secolo  xv,  accingentisi  a  partire  sopra  una 
nave  per  l’isola  di  Citera;  la  seconda  figura,  l’arrivo 
all’isola  stessa,  i  cavalieri  e  le  dame  che  s’appressano 
al  tempio  di  Venere;  la  terza  il  ritorno  dall’isola  di 
Citera,  e  un  re  che  perdona  a  sua  figlia  damigella,  e 
la  concede  in  isposa  a  un  cavaliere.  Oltre  queste  tre 
tavole,  curiosissime  per  i  costumi,  la  collezione  si  ador¬ 
nava  di  un  altare  in  terracotta  smaltata,  attribuita  a 
Luca  della  Robbia,  invece  con  probabilità  di  Giovanni. 
E  vantava  belle  maioliche  e  vasi  di  bronzo  dorato, 
segnati  Thomire  à  Paris. 


L'Arte.  Vili,  29. 
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CORRIERI 


All’asta  pubblica  erano  accorsi  collettori  di  tutta 
Europa,  e  molti  musei,  compreso  ipiello  di  Rerlino, 
fecero  acquisti.  Solo  il  nostro  paese  non  s’accorge  del 
movimento  delle  cose  d’arte,  e  il  Governo,  a  quanto 
pare,  si  contenta,  quando  la  percepisce,  della  tassa 
d’esportazione.  Se  non  si  segneranno  chiaramente  gli 
scopi  delle  artistiche  collezioni  di  Stato,  se  non  si 
determineranno  i  bisogni  pel  loro  incremento  secondo 


le  esigenze  della  scienza  e  della  educazione,  se  non 
si  troverà  modo  di  dare  al  Governo  la  capacità  a 
volere  e  a  fare  invece  di  quella  a  disfare,  noi  dovremo 
assistere  all’esodo  di  tutti  i  resti  del  privato  jratri- 
monio  dell’arte  italiana.  E  finiremo  quest' iifbcio  di 
cronista  ben  presto,  quando  la  iìannnella  dell’antico 
amore  per  le  cose  d’arte  non  darà  più  alcun  sprazzo 
di  luce.  A.  W 


C  R  (  )  N  A  C  A 


A  Roma  s’è  inaugurato  ai  primi  ili  aprile  il  museo 
Rarracco  della  ben  nota  importanza  per  gli  studiosi 
d’archeologia.  Esso  viene  caratterizzato  da  una  frase 
felice  dello  stesso  fondatore:  «  ]iiccola  collezione  in 
confronto  dei  grandi  musei  che  sta  come  un  compendio 
di  Storia  universale  al  paragone  di  una  biblioteca  di 
storia  di  tutti  i  popoli  ». 

A  Venezia  è  stata  aperta  la  VI  esposizione  il 
26  aprile  p.  p.  Il  nostro  corrispondente  dott.  A.  Cola¬ 
santi  parla  nei  Corrieri  dell’inaugurazione;  nel  prossimo 
fascicolo  sarà  dato  conto  delle  opere  migliori  esposte. 

A  Grottaferrata,  il  25  aprile  p.  p.,  si  è  inaugu¬ 
rât. i  ufficialmente,  coll’intervento  del  Comitato  pro¬ 
motore,  di  molte  autorità  (eccettuata  la  rappresentanza 
della  Direzione  generale  delle  Relie  Arti)  e  di  molti 
amatori.  L'Arte  ne  dà  ampio  resoconto  in  altre  ru¬ 
briche.  Sul  luogo  sono  state  tenute  conferenze  dei 
prof.  Venturi,  Lanciani,  Serra. 

A  Roma,  ai  primi  di  aprile,  si  sono  inaugurate 
le  esposizioni  di  stampe  olandesi  al  Gabinetto  nazionale 
delle  stampe,  per  opera  del  prof.  Hermanin  ;  l’esposi¬ 
zione  fotografica  promossa  dall'Associazione  dei  cultori 
di  architettura;  l’esposizione  d’arte  francese  moderna. 
(Cfr.  i  nostri  Corrieri). 

A  Chieti,  agli  ultimi  di  maggio,  sarà  aperta 
l’esposizione  d’arte  antica  abbruzzese.  Il  discorso  inau¬ 
gurale  sarà  tenuto  da  Gabriele  D’Annunzio. 

Nel  Belgio,  a  Bru.xelles,  saranno  tenute  pel  65” 
anniversario  del  regno  indipendente  una  esposizione 
d’arte  antica  specializzata  alia  produzione  locale:  tap¬ 
pezzerie,  merletti,  ceramiche;  ad  Anversa  un’esposi¬ 
zione  Jordaens;  a  Liegi  un’esposizione  universale,  ove 
avranno  parte  anche  l’arte  antica  e  moderna. 

Ad  Atene  si  è  tenuto  il  congresso  archeologico 
annunziato;  e  le  due  sezioni  che  ci  riguardano,  d’arte 
bizantina  e  d’archeologia  cristiana  hanno  lavorato  assi¬ 
duamente.  Speriamo  darne  resoconto  amino  nel  pros¬ 
simo  fascicolo. 


A  Bologna,  per  le  onoranze  ad  Annibaie  e  Ltido- 
vico  Carracci  si  è  costituito  un  apposito  comitato,  il 
tpiale  ha  chiesto  di  collocare  un  busto  nel  Pantheon 
a  Roma  sulla  tomba  di  Annibaie  Carracci. 

Per  la  cascata  delle  Marmore,  la  cui  menoma¬ 
zione  si  è  tanta  lamentata  negli  ultimi  tempi,  il  Mini¬ 
stero  dell’istruzione,  d’accordo  con  quello  del  lavori 
pubblici,  è  addivenuto  alla  nomina  di  una  Commis¬ 
sione,  al  fine  di  studiare  i  miglioramenti  da  appor¬ 
tare  alle  derivazioni  di  acque  già  esistenti,  e  a  quelle 
tuttora  da  concedere,  principalmente  nei  riguardi  della 
conservazione  di  ([uel  meraviglioso  complesso  artistico. 

^  A  Ravenna,  mentre  si  eseguivano  alcuni  lavori 
a  S.  Vitale  si  sono  rinvenuti  parecchi  e  importanti 
vetri  bizantini  con  ornati,  figure  e  inscrizioni. 

A  Roma,  la  Pinacoteca  Vaticana  ha  esposto  nelle 
sale  il  meraviglioso  San  Giorgio  di  Paris  Bordone,  prima 
poco  accessibile  ai  visitatori  ;  e  insieme  una  Madonna 
che  si  attribuisce  a  Melozzo,  opera  mediocre  di  scuola 
umbra,  e  un’altra  che  mostra  le  forme  di  Lorenzo  di 
Credi  quali  poteva  imitare  un  discepolo  di  3°  ordine. 

A  Tagliacozzo,  vennero  nel  gennaio  scorso,  abu¬ 
sivamente  rimosse  cinque  bifore,  probabilmente  degli 
inizi  del  secolo  xv,  appartenenti  a  case  del  paese  ed 
esposte  alla  pubblica  vista.  Le  cinque  elegantissime 
finestre  (di  ctii  due  furono  ultimamente  fotografate  e 
sono  rammentate  nell’ultimo  catalogo  del  Gargiolli), 
a  cura  del  Ministero  dell’Istruzione,  vennero  rintrac¬ 
ciate  e  sequestrate  a  Firenze,  ove  erano  state  acqui¬ 
state  dall’antiquario  Stefano  Rardini. 

^  A  Londra  è  stata  venduta  la  collezione  Cheney, 
tra  cui  è  da  notarsi  una  terracotta  di  Alessantlro  Vit¬ 
toria,  e  molte  opere  decorative  del  Rinascimento  di 
grande  Irellezza. 

A  Roma  si  è  avuta  la  vendita  .Sangiorgi  con  un 
bel  ritratto  di  Greuze,  e  varie  opere  di  scuola  italiana 
(cfr.  Corrieri);  e  anche  la  vendita  Giacomini  fra  cui 
primeggiavano  le  arti  minori. 


CRONACA 


A  Roma  si  è  fondata  la  Rivista  storica  benedet¬ 
tina,  rispondente  alle  aspirazioni  della  moderna  col¬ 
tura  scientifico-religiosa.  Ci  spiace  vedere  nel  pro¬ 
gramma  trascurata  la  parte  storico-artistica,  che  pure 
potrebbe  portar  luce  su  vari  problemi. 

A  Roma  dal  cav.  Tavazzi,  acquirente  della  col¬ 
lezione  Santini  di  b'errara,  il  Ministero  dell’istruzione 
ha  comprato,  per  le  gallerie  dello  Stato,  il  San  Gia¬ 
como  detta  Marca  di  Cosmè  Tura,  la  Morte  detta  Ver¬ 
gine  di  Michele  Coltellini,  la  grande  Crocifissione  del¬ 
l’Ortolano,  la  l'ergine  cot  Bambino  del  Maestro  dagli 
occhi  spalancati  e  il  San  Michete  Arcangelo  di  Ercole 
de’  Roberti. 

I  quadri  di  Cosmè  Tura,  dell’Ortolano  e  del  Col¬ 
tellini  furono  pubblicati  ne  L’ Arte,  da  Adolfo  Ven¬ 
turi,  nel  1903,  come  i  nostri  lettori  ricordano. 

L’acquisto  delle  cinque  opere,  veramente  preziose, 
è  stato  fatto  dal  Ministero  dell’ istruzione  in  un  modo 
assai  conveniente,  per  un  prezzo  che  non  supera  le 
lire  sessantamila. 

A  \’arallo  Sesia  il  municipio  ha  decretato  la  de¬ 
molizione  del  convento  e  della  Chiesa  delle  Grazie, 
ove  grandeggiano  gli  affreschi  di  Gaudenzio  Ferrari. 
Questa  improvvisa  notizia  non  ha  avuto  ancora  par¬ 
ticolareggiata  conferma:  persone  di  buona  volontà 
vogliono  impedire  questo  misfatto. 

Da  Firenze  si  asseriscono  e  si  smentiscono  le 
trattative  fatte  tra  i  Martelli  e  Pierpont  Morgant  per 
ì  bassorilievi  famosi  di  Donatello.  Noi  non  possiamo 
persuaderci  del  fatto  ricordando  come,  non  è  molto 
tempo,  per  una  nobile  lettera  scritta  alla  Società  degli 
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Amici  dell’Arte  intorno  l’importanza  di  mantenere  in 
Italia  le  nostre  glorie  artistiche,  i  Martelli  furono  no¬ 
minati  membri  onorari. 

A  Bologna  si  commenta  la  notizia  della  prossima 
ist't  :/,ione  di  una  cattedra  di  Storia  dell’arte  medio¬ 
evale  e  moderna  nella  R.  Università.  Siamo  certi  che 
si  aprirà  un  concorso  per  mettere  alla  prova  le  nuove 
energie,  che  si  dedicano  a  questi  studi. 

A  Roma  è  giunto  dopo  le  romanzesche  peripezie 
il  piviale  d’Ascoli  Una  formidabile  cassaforte  conterrà 
il  piviale  e  lo  preserverà  dai  ladri  che  vorranno  visi¬ 
tare  la  Galleria  Nazionale  a  palazzo  Corsini.  Un  giorno 
o  l’altro  vedremo  dunque  le  casseforti  moltiplicarsi 
nei  musei  a  onore  e  gloria  della  bellezza  artistica 
d’Italia;  e  il  principio  è  buono. 

^  A  Roma  le  signore  patronesse  di  comitati  hanno 
preso  a  disturbare  le  gallerie,  ove,  col  permesso  della 
Direzione  generale  di  Belle  Arti,  tengono  dei  five 
o’ clocks  innaffiati  dalle  parole  di  qualche  elegante  con¬ 
ferenziere.  Così  si  è  veduta  la  galleria  Borghese  in¬ 
nondata  di  vasi  di  fiori  per  dare  un  po’  di  decorazione 
a  quel  povero  palazzo;  e  sotto  gli  occhi  dei  capola¬ 
vori  antichi  si  sono  venduti  a  caro  prezzo  i  biscottini. 
Anzi  il  Ministero  ha  voluto  imitare  le  brave  signore 
e  con  lo  stesso  sistema  ha  dato  un  ricevimento  ai 
congressisti  di  psicologia.  Nessuno  si  è  accorto  che 
nell’ombra  Scipione  Borghese  ruggiva,  nè  allora,  nè 
quando  sì  sono  battute  le  mani  per  gli  oratori  inau¬ 
guranti  i  pupazzi  marmorei  che  cominciano  a  mutare 
in  caraposanto  la  villa  immortale  :  e  minacciano  di  con¬ 
tinuare... 
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POMi'KO  IVlOLMENTi:  La  storia  di  ILaozia 
ìirlla  vita  privata.  Parte  prima.  P)ergamo, 
Istituto  italiano  d’arti  grafiche,  1905,  in-4° 
grande,  pag.  465. 

E  nota  fra  gli  studiosi  la  fervida  attività  di  Pompeo 
iMolmenti  nella  storia  dell’arte,  e  chiunque  siasi  oc¬ 
cupato  di  argomenti  veneti  avrà  dovuto  ricorrere 
ben  di  sovente  alle  pubblicazioni  di  lui.  Tra  le  più 
note  e  più  consultate  occupa  certo  il  primo  (losto  la 
.Sforili  di  ì^enezia  nella  vila  privala  che  giunse  ben 
presto  alla  terza  edizione,  ed  ebbe  l’onore  di  molte 
traduzioni  straniere.  Malgrado  il  fondo  erudito  della 
opera,  la  vita  dei  veneziani  nelle  Incide  pagine,  ricche 
di  suoni,  ed  immaginose  come  un  dipinto  di  Paolo, 
venne  svolta  con  tale  evidenza  di  rappresentazione 
icastica  e  con  tanta  festività  di  racconto,  che  basta  a 
spiegare  il  favore  incontrato  dal  libro,  quantuiKiue 
]irivo  del  fascino  delle  illustrazioni. 

Dalla  prima  edizione  a  quella  che  presenta  ora  lo 
Istituto  di  arti  grafiche  sono  passati  cpiasi  venticinque 
anni,  in  (jnesto  intervallo  s’è  compiuta  una  rivoluzione 
generale  nell’industria  libraria  italiana,  mentre  un  te¬ 
soro  novello  di  documenti  veniva  alla  luce  per  le  cure 
indefesse  di  amorosi  ricercatori.  Di  qui  l’ invito  dello 
Istituto  al  valoroso  scrittore  perchè  volesse  preparare 
una  nuova  edizione  in  armonia  con  gli  studi  recenti. 
11  volume  esce  infatti  alla  luce  più  che  raddoppiato 
eli  mole,  con  più  di  seicento  illustrazioni  e  undici  ta¬ 
vole  a  colori.  È  dunciue  un’opera  compiutamente  nuova 
e  che  merita  ne  IJ  Arte  un  esame  particolare,  non  avendo 
l'autore  conservato  dell’antico  lavoro  che  la  divisione 
in  tre  parti;  Età  di  mezzo,  del  Rinascimento  e  della 
Decadenza.  La  materia,  tutta  innovata,'  è  frutto,  per¬ 
la  massima  parte,  di  ricerche  accurate  dell’autore  o 
fu  tratta  da’  suoi  studi  pubblicati  o  inediti.  La  docu¬ 
mentazione  figurata  non  è  meno  abbondante  e  di  prima 
mano;  codici,  affreschi,  dipinti,  sculture,  arti  indu¬ 
striali  hanno  fornito  le  precise  testimonianze  del  pas¬ 


sato  ad  ogni  aftermazione  dello  scrittore,  il  (piale  cun’) 
scrupolosamente  che  venissero  riprodotte  solo  fonti 
autentiche  e  vagliate  con  rigore.  L’autore  descrive  e 
le  figure  dipingono  o  commentano  le  origini  di  Ve¬ 
nezia,  l’aspetto  e  la  forma  della  città,  le  case  e  le 
chiese,  il  governo  e  le  leggi,  il  commercio  e  la  na¬ 
vigazione,  l’economia  e  la  moneta,  i  grandi  e  i  citta¬ 
dini,  il  popolo,  le  consorterie  delle  arti,  e  gli  ebrei. 
.Seguono  gli  esercizi  guerreschi,  i  giuochi,  le  feste,  le 
compagnie  della  calza,  le  vesti,  il  costume,  le  arti  in- 
ilustriali,  le  arti  belle  e  la  cultura.  Chiudono  il  volume 
parecchi  do('umenti  sulla  fondazione  di  Venezia,  sulle 
saline;  diversi  inventari,  atti  giuridici,  varie  forme 
di  documenti,  vendite  e  cessioni  di  terreni,  e  formule 
di  giuramento  dei  capi  di  contrada. 

Abbiamo  voluto  accennare  alla  vasta  tela  dell’ppera, 
perchè  la  varietà  dei  soggetti  ci  dà  modo  d’intendere 
(piali  e  (pianti  studi  abbia  dovuto  compiere  il  M.  per 
dare  ad  ogni  argomento  lo  sviluppo  conveniente  e  che 
dicesse,  almeno  pel  momento,  l’ultima  parola  della 
scienza  o  della  critica.  Data  l’indole  del  nostro  ])erio- 
dico  non  ci  occuperemo  in  modo  sjjeciale  che  dei  due 
capitoli  sulle  ^-Irfi  indiislriali  e  sulle  Arli  belle. 

■K-  ■)(■  * 

Delle  arti  industriali  venete  il  M.  trova  le  origini 
più  lontane  nell’arte  classica,  cui  seguono  le  intluenze 
barbariche  dei  Goti  e  (,]uelle  sfolgoranti  dell’arte  bi¬ 
zantina  che  dava  maestri  ad  Eraclea,  ad  Etpiilio,  a 
Torcello,  a  Malamocco  ed  a  Rialto,  senza  escludere 
peraltro  l’intervento  momentaneo  a  Grado  nel  see.  ix 
dei  maestri  di  Francia,  h'orse  l’autore  dà  troppa  im¬ 
portanza  all’ influenza  orientale  in  Venezia,  (piando 
scrive:  «  Bizantini  gli  architetti  delle  j-irime  chiese  ». 
Credo  che  sarebbe  rlifficile  provare,  anche  pel  s.  Zac¬ 
caria,  che  i  Greci  intervenissero  come  architetti,  poi¬ 
ché  la  credenza  avversa  proviene  da  poche  parole 
inconsiderate  del  Sansovino  il  quale,  mentre  poco 
prima,  ispirandosi  al  diploma  ducale  aveva  scritto  che 
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Leone  V  l’armeno  (813-820)  aveva  mandato  al  doge 
Giustiniano  Partecipazio  «  le  cose  bisognevoli  per 
(luest’opera  et  maestri  acciocché  si  finisse  presto»,  poco 
dopo  dimentica  le  parole  del  diploma  e  dice  che  «  l’im¬ 
peratore  mandò  al  doge  uomini  et  maestri  eccellenti 
nell’architettura».'  Il  Cattaneo,  senza  badare  al  primo, 
riprodusse  il  secondo  brano  tal  quale,  perchè  serviva 
alla  sua  tesi,  e  d’allora  si  ripete.  Ma  dalle  parole  dei 
diploma  si  comprende  che  non  si  tratta  già  di  maestri 
architetti,  poiché  uno  sarebbe  stato  sufficiente,  avendo 
la  fabbrica  dimensioni  modeste,  ma  bensì  di  nume¬ 
rosi  muratori  «  acciò  si  finisse  presto  ».  È  sicuro  invece 
l’intervento  dei  Bizantini  come  decoratori  mosaicisti 
e  come  scultori,  sia  nel  pavimento  di  Grado,  che  nei 
capitelli  di  varie  basiliche,  di  marmo  e  d’opera  greca 
senza  fallo.  Ma  in  quanto  all’architettura  la  pianta, 
nella  maggioranza  delle  chiese  di  cui  avanza  la  traccia 
in  muratura,  o  il  ricordo  storico,  fu  basilicale  latina. 

Nuovo  in  gran  parte  riuscì  il  capitolo  sulle  vetrerie 
di  Murano,  sui  vetri  circolari  da  finestre,  sugli  specchi, 
sulle  conterie,  sulla  coppa  preziosa  del  Museo  civico 
di  Venezia,  attribuita  ad  Angelo  Berroviero,  lavoro 
superbo  in  vetro  azzurro,  coperto  di  smalti  dipinti  e 
di  sottili  fregi  d’oro. 

I  più  antichi  vasi  veneziani  in  terra  cotta  sentono 
l’imitazione  romana;  si  rinviene  l’araba  e  la  moresca 
nei  lavori  dell’età  di  mezzo,  cui  segue  nel  secolo  xv, 
l’impulso,  e  forse  l’opera  diretta  di  operai  toscani  che 
importano  nel  veneto  il  modo  d’ invetriare  le  plastiche, 
come  ad  esempio  il  cielo  d’una  cappella  nella  chiesa 
di  San  Giobbe,  compiuto  fra  il  1450  e  il  1470.  La  por¬ 
cellana,  quantunque  Marco  Polo  l’avesse  fatta  cono¬ 
scere  ai  veneti,  non  ebbe  fabbriche  che  intorno  al  1470. 
L’Oriente  e  le  sue  industrie  armoniose  avvivarono  in 
Venezia  l’amore  alle  colorazioni  intense  e  profonde 
con  le  porcellane,  con  gli  smalti,  con  le  stoffe  e  i  tap¬ 
peti  smaglianti,  coi  tessuti  d’oro  e  d’argento,  coi  panni 
ricamati  di  varie  storie  colorate,  infine  con  i  superbi 
damaschi  rossi  che  Venezia  da!  xn  secolo  in  avanti 
imitò  perfettamente. 

L’oreficeria  veneziana  sembra  che  traesse  i  più  an¬ 
tichi  esempi  dall'arte  bizantina  e  con  tanto  frutto  che 
prima  del  1152  erano  celebri  in  Francia  i  lavori  ope¬ 
rati  «  a!  modo  veneziano  ».  I  Veneti  portarono  dallo 
Oriente  i  più  ricchi  oggetti  di  gioielleria  bizantina,  e 
la  quantità  crebbe  senza  misura  dopo  la  caduta  di 
Costantinopoli.  Però  qualche  esemplare  fra  i  più  fa¬ 
mosi  fu  importato  molto  prima  della  presa  di  Bisanzio 
fatta  dai  collegati,  basti  per  tutti  la  ricchissima  pala 
d’oro,  tanto  rimaneggiata.  Con  tali  esemplari  si  venne 
perfezionando  rapidamente  l’oreficeria  locale,  essa  verso 
Li  fine  del  xn  secolo  sapeva  già  incidere  a  bulino,  di¬ 
pingere  a  smalto,  fondere  paci  in  bronzo  e  dorarle. 


^  Sansovino,  l’enetia  ìiobilissinia.  Venetia,  MDLXXXI,  pa¬ 
gine  26-27^. 


modellare  con  grazia  ostensori  e  custodie  di  reliquie, 
disegnare  monili  ricchissimi  di  pietre  preziose,  e  span¬ 
dere  cosi  alto  il  nome  dei  suoi  prodotti,  da  farli  de¬ 
siderare  ed  accogliere  con  festa  nelle  corti  più  elette 
d’ Europa. 

Venezia  non  si  limita  nell’industria  a  produrre  pochi 
oggetti  principeschi,  ma  crea  una  moltitudine  di  cose 
belle  e  di  costo  mediocre  ad  uso  delle  case  e  dei  tempi. 
Durante  (jueste  esercitazioni  feconde.  Io  stile  che  nei 
vassoi  ageminati  in  argento,  nei  candellieri  e  nei  tu¬ 
riboli  arabescati  dimostrava  di  aver  subito  profonda¬ 
mente  l’ impulso  della  civiltà  araba  e  saracena  si  viene 
modificando  secondo  le  nuove  norme  dell’arte  gotica. 
In  quel  tempo  Venezia  ospita  cesellatori  e  fusori  in 
bronzo,  fabbri  artisti  che  intarsiano  il  ferro  con  trame 
sottili  d’oro  e  d’argento;  scultori  in  legno,  intagliatori 
«  di  pale  ed  ancone  »  che  sapevano  scolpire  belle  cor¬ 
nici,  soffitti  originali,  cori  meravigliosi  per  ricchezza 
e  bontà  d’esecuzione,  cose  tutte  influenzate  qua  e  là 
d’arte  francese  o  tedesca.  I  comuni  intagli  in  avorio 
continuavano  invece  ad  essere  impressionati  dall’arte 
di  Bisanzio,  solo  più  tardi  ebbero  intarsi  in  nero  e  ac¬ 
colsero  l’arte  fiorentina  in  tal  genere  di  lavori  per 
opera  di  Baldassare  di  Simone  d’Aliotto. 

Un  trionfo  di  tutta  l’arte  industriale  veneziana  si 
ebbe  nel  1268  quando  per  l’elezione  a  doge  di  Lorenzo 
Tiepolo,  le  Consorterie  delle  arti  andarono  in  sontuosa 
processione  a  salutare  il  nuovo  principe,  mentre  nelle 
logge  e  nelle  sale  del  severo  Palazzo  ducale  ogni  arte 
sottoponeva  i  migliori  prodotti  al  giudizio  del  popolo, 
dando  dice  il  M.  «  uno  dei  più  antichi  e  notevoli  esempi 
di  esposizione  d’arte  industriale». 

*  *  * 

Per  le  belle  arti  il  M.  segue  lo  stesso  metodo  docu¬ 
mentale.  Presi  in  esame  brevemente  gli  avanzi  archi 
tettonici  del  vf,  vii  e  vili  secolo,  influenzati  dall’arte 
bizantina  ;  dato  un  cenno  dei  prodotti  più  tardi  italo- 
bizantini,  analizza  con  sicurezza  gli  avanzi  dell’epoca 
romanica  e  prova  con  dei  frammenti  decorativi  e  di 
architettura  come  non  possa  resistere  all’esame  la  vec¬ 
chia  teorica,  che  voleva  negata  all’arte  romanza  ogni 
azione  in  Venezia.  Ricorda  il  M.  il  vitello  e  i  due 
grifi,  serranti  fra  le  ugne  una  figura  umana,  sculture 
collocate  in  un  fìiiestrone  di  San  Marco,  i  due  leoni 
nel  basamento  del  campanile  di  San  Polo  e  qualche 
altro  cimelio,  dimostrando  così  che  accanto  ai  maestri 
greci,  lavoravano  gli  artefici  lombardi. 

Le  nitide  riproduzioni  confermano  la  tesi  dello  scrit¬ 
tore.  Segue  un  rapido  esame  dello  stile  ogivale  stu¬ 
diato  nelle  più  remote  origini  francesi  di  archi  acuii 
e  di  volte  a  crociera,  per  giungere  a  mano  a  mano  alle 
forme  gloriose  dell’ogivale  veneziano,  nella  chie.sa  dei 
Frari,  dei  Santi  Giovanni  e  Paolo,  e  anche  della  Ba¬ 
silica  Marciana,  dove  peraltro  la  decorazione  architet¬ 
tonica  del  secolo  xiv  assume  carattere  toscano,  deri- 
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vato  molto  probabilmente  da  San  Miniato  al  Monte 
e  da  Santa  Maria  del  Fiore.  Secondo  il  M.  il  Palazzo 
ducale  nelle  splendide  decorazioni  scultorie,  deve  ri¬ 
tenersi  un’opera  artistica  collettiva  con  impronta  ]ue- 
valentemente  veneziana,  salvo  qualche  leggera  inter¬ 
polazione  di  scalpello  straniero,  forse  francese.  L’arco 
acuto  dura  in  \’enezia  molto  di  più  che  nel  resto  di 
Italia,  e  i  jialazzi  ogivali  arditi  ed  elegantissimi,  sor¬ 
sero  ancora  a  decine,  dopo  che  nel  1433,  secondo  il 
Vasari,  Michelozzo  ebbe  fatti  in  quella  città  molti  di¬ 
segni  e  modelli  di  abitazioni.  Non  era  ancora  giunto 
il  momento  favorevole  al  distacco  fra  la  sapiente  arte 
gotica  e  il  Rinascimento  in  fiore,  rivolto,  più  che  altro, 
alle  magnificenze  esteriori. 

La  scultura  che  fino  al  xii  secolo  si  era  conser¬ 
vata  fedele  alla  rinnovata  influenza  bizantina,  tenta  di 
lilìerarsi  rial  giogo  nei  secoli  xiii  e  .xiv,  ma  non  vi 
riesce  che  in  parte,  infatti  ancora  oggi  si  trovano  in 
Venezia  molte  opere  di  ipiel  tempo  con  caratteri  greci 
nella  fattura  e  nello  stile.  Solo  dal  1317  in  avanti  co¬ 
minciano  a  com]rarire  opere  di  scultura  con  precise 
([ualità  italiane;  lavori  deboli  per  altro  e  (luantunciue 
ricchi  ili  sentimento,  non  comparabili  alle  sculture  fran¬ 
cesi  del  tem[io  e  meno  che  mai  alle  grandi  tombe  ili 
Digione  incominciate  da  Clauilio  Sluter  (y  1405).  La 
scultura  veneziana  si  svincola  finalmente  dalle  tra- 
ilizioni  bizantine  e  romaniche  per  attingere  dignità, 
eleganza  e  sentimento  daH’arte  toscana;  a  questa  si 
abbeverarono  i  fratelli  lacobello  e  Pietro  Paolo  dalle 
Masegne  con  i  figli  del  primo  Antonio  e  Paolo.  Sa¬ 
rebbe  questa,  finora,  la  famiglia  più  antica  di  scultori 
veneti,  ad  essa  seguiranno  quelle  ugualmente  gloriose 
ilei  Fono  e  dei  Lombardo  ;  nella  pittura  veneta  lo 
esempio  di  intere  famiglie  date  all’arte  è  molto  più 
antico  La  nuova  influenza  non  si  limita  allo  studio 
fatto  dai  Dalle  Masegne  su  di  esemplari  toscani,  poiché 
molti  scultori  della  Toscana  si  recano  a  Venezia  e  ne 
troviamo  traccio  nei  documenti,  nel  Palazzo  ducale, 
in  una  bella  scultura  in  legno  ai  P'rari,  nel  monumento 
del  beato  Pacifico,  ecc.  Poco  dopo  gli  scalpelli  veneti 
provano  nelle  opere  la  viva  ammirazione  per  lo  stile 
doiiatelliano,  iniziato  a  Padova  dal  grande  artista 
nel  1444,  e  continuato  in  Venezia  stessa,  col  dono  alla 
cappella  dei  Fiorentini  ai  Frari,  d’una  statua  in  legno 
di  .San  Giovanni  Battista.  .Su  i]ualcnna  delle  attribu¬ 
zioni  del  Molmenti  «  intorno  a  molte  staine  e  decora- 
r^ioHÌ  sulle  cuspidi  e  gli  archi  della  Marciana  verisimil- 
mente  affidate  verso  il  1415  all’insigne  aretino  Niccolò 
di  Piero  Lamberti  detto  il  Pela  »  credo  che  dovrà  in¬ 
dugiarsi  la  critica  per  determinare  con  precisione  mag¬ 
giore  l’opera  dell’artista  toscano  che  a  noi  sembra 
troppo  vasta  e  impossibile  a  costringersi  fra  il  14  giti' 
gno  1403  e  il  marzo  del  1406.  Tanto  più  che  risulta 
documentato  come  Niccolò  nel  1405  lavorasse  già  alla 
pietra  tombale  di  Leone  Acciauoli  nella  cappella  di 
San  Nicola  a  Santa  Maria  Novella  a  Firenze. 


In  poco  inù  d’un  anno  e  mezzo  ben  poco  si  può 
fare  in  scultura,  di  qui  la  necessità  ili  riprendere  in 
esame  la  questione  importante  e  di  restringere  in  giusti 
confini  l’opera  di  Niccolò.  Il  loluine  del  M.  si  arresta, 
per  la  scultura,  all’ influenza  di  Donatello. 

*4^  ÎTÎ 

Non  possiamo  partecipare  all’entusiasmo  del  M.  per 
il  musaico  del  Giudizio  universale  nel  Duomo  di  Tor- 
cello,  essendo  esso  stato  rifatto  nella  massima  parte; 
riteniamo  inoltre  che  sia  un  poco  troppo  personale  il 
giudizio  reciso  sulla  immobilità  della  pittura  bizantina 
la  quale,  sia  pure  lentamente,  continuò  a  muoversi  e 
a  trasformarsi  ilal  secolo  vi  al  xiv.  Del  greco  (?)  Teo¬ 
fane  creilo  sarà  bene  non  parlar  più  nella  storia  del¬ 
l’arte  veneta,  essendo  il  suo  nome  un’invenzione  poco 
spiritosa  il’iin  notaio  e  poeta  di  bassa  lega  G.  Brac¬ 
cioli  ferrarese,  cui  tennero  bordone  in  seguito  jiarecchi 
scrittori  concittadini,  meno  l'onesto  Frizzi.  Che  in  Ve¬ 
nezia  nel  1290  anzi  nel  1271  esistessero  in  buon  nu¬ 
mero  veri  e  propri  pittori  risulta  dallo  statuto  dell’arte, 
dove  sono  ricordate  le  <,<  ancone  »  che  il  M.  stesso  ram¬ 
menta  a  pag.  380. 

Utile  e  nuova  la  constatazione  della  ridipintura  ese¬ 
guita,  sulle  vecchie  traccie  liizantine,  nella  cassa  della 
Beata  Giuliana.  Ridipinto  sfuggito  al  Cavalcasene  e  ad 
altri  studiosi  i  quali  davano,  in  conseguenza,  come 
pitture  della  fine  del  xni  secolo,  opere  molto  più  re¬ 
centi.  Mi  sembrano  troppo  brevi  le  parole  sui  pittori 
veneziani  primitivi  malgrado  la  notevole  osservazione 
finale  intorno  al  contrasto  «  tra  l’infantile  ignoranza 
della  forma  e  lo  splendore  della  colorazione  intensa  e 
succosa  che  comunemente  è  dote  di  età  ornai  matura  >■>. 
Comprendo  chela  pittura  veneta  non  è  gran  cosa  fino 
a  lacoi^o  Bellini,  ma  qualche  cenno  più  ampio  che  met¬ 
tesse  in  maggior  luce  maestro  Lorenzo  (f.  1357-1359  c-)> 
e  che  dilucidasse  un  poco  quell’ ingarbugliato  periodo 
dell’arte  veneziana  sarebbe  stato  curioso  ed  utile.  Il 
parallelo  instituito  fra  l’architettura,  la  scultura  e  la 
pittura  veneta  è  giusto  e  convince,  mentre  prova  una 
volta  di  più  che,  se  la  città  si  abbelliva  di  opere  stu¬ 
pende  della  prima  e  della  seconda  arte,  la  pittura  non 
attingeva  ancora,  da  quegli  esempi,  novella  vita,  nè 
rivelava  intendimenti  d’un  nuovo  concetto  artistico. 
In  cpieste  speciali  condizioni  della  jiittura  deve  ricer¬ 
carsi  la  cagione  che  la  Repubblica  chiamasse  nel  1365 
il  jradovano  Guariento  ad  ornare  la  sala  del  Gran  Con¬ 
siglio  nel  Palazzo  ducale  e  più  tardi  si  rivolgesse  pel 
medesimo  scopo  a  Gentile  da  Fabriano  e  a  Vittore 
Pisano.  Da  questi  artisti  Parte  veneta,  asservita  an¬ 
cora  in  parte  ai  bizantini,  prende  nuovo  impulso  e  si 
avvia  alla  meta  gloriosa. 

I  saggi  degli  artefici  sono  timidi,  ma  l'ascensione 
è  continua,  dal  i^adovano  Iacopo  Nerito  a  lacobello 
del  Fiore,  a  Giambono  e  a  Giovanni  d’Alemagna,  ad 
Antonio  Vivarini  cui  giovò  P  influenza  nordica  della 
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scuola  di  Colonia.  Le  tappe  si  succedono  fin  a  Iacopo 
Bellini,  il  grande  maestro  che  dallo  studio  dell’antico, 
dalla  scuola  feconda  di  Gentile  da  Fabriano,  da  un 
felice  temperamento  artistico  e  più  tardi  dagli  esempi 
di  Donatello  e  del  Mantegna  seppe  derivare  utili  in- 
S'  gnamenti  e  dare  un  nuovo  indirizzo  alla  pittura  ve¬ 
neziana.  De!  valore  di  Iacopo  rimangono  a  prova  i 
mirabili  disegni  così  noti  agli  studiosi. 

Con  Iacopo  Bellini,  fondatore  della  .scuola  vene¬ 
ziana  del  Rinascimento,  il  M.  chiude  il  capitolo  sulle 
arti  belle  dicendo  che  il  «  Bellini  non  gettò  solamente 
la  semenza  della  grande  pittura  veneziana,  ma  le  diede 
norma,  direzione,  impronta  che  dipoi  si  svolsero  am¬ 
piamente,  ma  non  si  mutarono»;  e  noi  a  questa  con¬ 
clusione  aderiamo  di  cuore. 

Considerando  riassuntivamente  il  volume  del  Mol- 
menti,  dal  quale  abbiamo  tratto  il  materiale  della  re¬ 
censione,  crediamo  che  meriti  lode  non  solo  per  la 
vasta,  ma  sobria  architettura  deli’  insieme  ;  per  la  quan¬ 
tità  di  materiali  nuovi  acconciamente  disposti,  ma  più 
ancora  pel  caldo  amore  che  vibra  in  tutta  l’opera  e 
che  ci  fa  amare  ancora  di  più  la  dolce  città  piena  di 
luce  e  di  sogni. 

*  *  * 

Resterebbe  a  parlare  dell’edizione,  ma  lo  crediamo 
inutile.  Da  tropp’anni  1’  Istituto  di  arti  grafiche  manda 
alla  luce  splendide  pubblicazioni,  perchè  questa  bel¬ 
lissima  ci  possa  sorprendere.  La  nuova  opera  ebbe 
cure  speciali  per  la  carta,  pel  formato  elegante,  per 
darle  un  aspetto  tipografico  signorile,  per  la  distribu¬ 
zione  armonica  delle  figure  e  per  ia  tiratura  perfetta 
delle  tavole  colorate.  Qualcuna  di  queste,  ad  esempio 
la  IX,  riuscì  un  po’  sorda  di  toni,  forse  perchè  l’acque¬ 
rello  che  servì  di  base  alla  cromolitografia  era  troppo 
carico  di  tinta.  Malgrado  questa  e  qualche  altra  lieve 
osservazione  il  volume  ci  sembra  il  più  riccamente  e 
nitidamente  iliiistrato  fra  quanti  vennero  pubblicati  re¬ 
centemente. 

L.4UDEDEO  Testi.  ' 

Leone  Dorez:  La  Canzone  delle  ìLrtù  e 
delle  Scienze  di  Bariolomeo  di  Bartoli  da 
Bologna.  Testo  inedito  del  secolo  XV  tratto 
dal  ms.  originale  ed  illustrato.  (Collezione 
Nevati.  II).  Bergamo,  Istituto  italiano  d’arti 
grafiche,  1903. 

Il  secondo  volume  della  collezione  nella  quale  il 
eh.  prof.  Francesco  Nevati  si  è  proposto  di  pubbli¬ 
care  illustrati,  ed  integralmente  riprodotti  in  eliotipia, 
codici  che  al  valore  letterario  congiiingano  il  pregio 
di  miniature  o  di  disegni,  ci  presenta  un  manoscritto 

*  Ci  spiate  di  dover  rimandare  per  deficenza  di  spazio  al  pros¬ 
simo  fascicolo  la  recensione  del  Testi  sopra  G.  Biscaro;  Note 
documenti  smitambrosiani,  (N.  d.  R.ì. 


assai  importante  non  soltanto  per  l’ iconografia  delle 
Virtù  e  delle  Scienze  nell’arte  del  Trecento,  ma  anche 
perchè  reca  un  elemento  nuovo  nella  controversia  in¬ 
torno  agli  affreschi  delle  Virtù  e  delle  Arti  liberali 
eseguiti  da  Giusto  Menabuoi  nella  chiesa  degli  Ere¬ 
mitani  di  Padova,  ed  intorno  ai  codici  che  da  f|uelli 
affreschi  si  vogliono  derivati. 

Lo  scriba  bolognese  Bartolomeo  di  Bartoli,  del 
(juale  il  Dorez  ha  rintracciato  la  firma  in  quattro  ma¬ 
noscritti  (due  di  questi  recano  le  date  del  1349  e  del 
1374)1  compose  la  canzone  che  forma  la  parte  prin¬ 
cipale  del  codice  e  la  fe’  miniare  per  offerirla  a  Fa¬ 
brizio  Visconti,  forse  nel  1355,  quando  appunto  (|iiesto 
già  spietato  tiranno  di  Lodi,  ed  insieme  avido  racco¬ 
glitore  di  manoscritti,  aveva  riparato  in  Bologna.  Ad 
ognuna  delle  stanze  che  celebrano  distintamente  dap¬ 
prima  le  Virtù  (Teologia,  Prudenza,  Fortezza,  Tem¬ 
peranza,  Giustizia,  Fede,  Speranza,  Carità)  ed  indi  le 
Scienze  (Filosofia,  Grammatica,  Dialettica,  Retorica, 
Aritmetica,  Geometria,  Musica,  Astrologia)  è  dedicato 
nel  codice  un  foglio  che  va  adorno  di  un  disegno  acqua¬ 
rellato  figurante  l’allegoria  della  Virtù  o  della  Scienza 
cantata  dal  poeta.  Giustamente  il  D.  riconosce  nel¬ 
l’opera  del  miniatore  caratteri  senesi  e  fiorentini;  tut¬ 
tavia  le  tre  miniature  de’  pianeti  con  le  quali  si  chiude 
il  ms.,  e  specialmente  la  figura  di  Saturno,  mostrano, 
ci  sembra,  relazioni  non  dubbie  con  l’arte  dell’  Italia 
Superiore. 

Sì  delle  miniature  che  della  mediocre  opera  poetica 
di  Bartolomeo  di  Bartoli  il  D.  addita  con  grande  di¬ 
ligenza  e  con  acume  le  fonti  letterarie  ed  artistiche, 
forse  non  senza  esagerazione  quando  egli  tratteggia  il 
contrasto  fra  le  dottrine  agostiniane  e  le  dottrine  dome¬ 
nicane  circa  !a  classificazione  delle  Virtù  e  delle  Scienze; 
gli  affreschi  domenicani  della  Cappella  degli  Spagnuoli 
al  raffronto  con  le  miniature  della  canzone  di  Barto¬ 
lomeo  de  Bartoli,  tutta  di  pura  ispirazione  agostiniana, 
dimostrano  che  nell’arte  tale  contrasto  andava  quasi 
perduto.  Infine,  come  fonte  diretta,  anzi  come  modello 
delle  miniature  del  ms.  di  Chantilly,  il  D.  indica  una 
miniatura  di  un  libro  di  Decretali,  conservato  nella 
Biblioteca  Ambrosiana,  eseguita  nel  1354  da  Niccolò 
da  Bologna,  miniatura  che  invero  contrasta  assai  con 
le  figurazioni  statuarie  del  disegnatore  adoperato  da 
Bartolomeo  de  Bartoli.  Nella  miniatura  che  Niccolò 
da  Bologna  inserì  incidentalmente  a  capo  del  trattato 
«  de  vita  et  honestate  cleri  »  delle  Decretali  l’artista  stipa 
insieme  le  figure  delle  Virtù  e  delle  Scienze  si  da  far 
bene  scorgere  ch’esse  non  sono  nate  da  una  sua  idea¬ 
zione  nuova  ma  che  furono  ricavate  senza  fatica  da 
un  qualche  modello,  forse  dalle  illustrazioni  dello  stesso 
trattato  speciale  sulle  Virtù  e  sulle  Arti  liberali  al  quale 
ricorsero  Bartolomeo  de  Bartoli  ed  il  suo  miniatore. 

Lo  studio  del  D.  acquista  un’importanza  anche  mag¬ 
giore  quando  si  rivolge  alla  questione  degli  affreschi 
che  il  fiorentino  Giusto  Menabuoi,  detto  Giusto  Pado- 
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vano,  esegui  dopo  il  1370  in  una  cappella  degli  Ere- 
initani  di  Pa'lova,  raffigurandovi  le  \'irtù  e  le  Arti  libe¬ 
rali.  Benché  tali  affreschi  siano  coperti  ancora  in  gran 
parte  dall’ intonaco,  lo  Schlosser,  basandosi  sulla  de¬ 
scrizione  e  sulla  trascrizione  delle  epigrafi  lasciataci 
da  Hartmann  .Schetlel  (1463-1466',  ne  designava  il  mo¬ 
dello  nelle  miniature  di  un  codice  della  collezione 
d’Ambras,  ’  mentre  d’altra  parte  A.  V'enturi  ne  ad¬ 
ditava  gli  schizzi  originali  in  un  libro  di  disegni  della 
fialleria  Nazionale  di  Roma.  ’  Ora  non  v’é  dubbio  che 
([uesto  libi'o,  nelle  figure  delle  Virtù  e  delle  Scienze, 
non  sia  una  copia  ilei  coiiice  rii  Chantilly,  poiché  le 
r.iiipresentazioni  corrispondono  fra  loro  non  soltanto 
iconograficamente  ma  sono  acci'mipagnate  anche  nel  co¬ 
dice  romano  dalle  stanze  di  Bartolomeo  ili  Bartoli.  E  ciò 
viene  a  confermare  il  giudizio  ilato  con  felice  intuito 
da  A.  \''enturi  cpiando  osservò  che  le  figure  delle 
Virtù  c  delle  Scienze  dimostrano  nel  libro  romano  un 
certo  carattere  più  arcaico  che  non  gii  altri  disegni 
del  libro  stesso,  pur  di  una  medesima  mano,  ciò  che 
induceva  a  crederle  copiate  da  qualche  codice  ancora 
ignorato.  ’ 

In  quanto  poi  alle  relazioni  degli  aflreschi  di  fliusto 
con  il  codice  di  Bartolomeo  de  Bartoli,  coi  disegni 
romani  e  cian  le  miniature  del  codice  d’Amlaras  cre¬ 
ili. uno  prudente  sos]ìendere  ogni  giudizio  sino  a  che 
non  siano  interamente  discoirerti  gli  avanzi  delle  ]iit- 
ture  degli  E.i'emitani,  come  da  tutti  é  ardentemente 
invocalo. 

P.  Toesca. 

lÀillKl.  IIat.SF.v:  Gdudcììzifl  Jùrrari  {7'1/r 
(ìrrdt  Masters  ta  paiathìg  and  scatpfare). 
I.nmlon,  (xeorge  Pioli  ami  Sons,  1904. 

Ifopo  il  libro  del  Colombo,  vecchio  pili  di  metodo 
che  di  data,  non  se  n’era  avuto  ancora  nessun  altro 
inteso  ad  esaminare  e  coordinare  ttitta  l’ereilit'i  arti¬ 
stica  ili  Gaudenzio  Ferrari,  il  più  forte,  se  non  il  più 
corretto  ed  elegante,  ilei  pittori  lombardi  della  prima 
metà  del  Cinquecento  ;  il  lavoro  dell  ’  Halsey  vien  quindi 
o|rportunamente  a  colmare  una  lacuna  degli  studi  sto¬ 
rico-artistici  e  a  render  popolare  (almeno  in  Inghilterra), 
anche  a  mezzo  delle  nitidi  e  belle  zincotijìie  di  cui  il 
testo  é  adorno,  la  conoscenza  delParte  del  nostro  mae¬ 
stro,  le  cui  opere  non  sono  invero  troppo  facilmente 
ammirabili,  sperdute  come  si  trovano  in  massima  parte 
pei  minori  centri  della  Lombardia  e  del  Piemonte. 

’  I.  VON  SCHI.OSSHR,  Ginsto’x  Freshen  in  Padua.  {Jaìub.  d. 
Kinisthì^t .  Samnil.  d.  alleihUckstcìi  Jùiisrrhanst's,  1S96). 

^  A.  Vi-  NTURi,  Il  libro  di  Giusto  per  la  Cappella  degli  Ilremitari 
iti  Padova  {Le  Gallerie  Nazionali  Italiane,  IV  e  V).  Cfr.  L'Arte,  1903, 
pai<.  79  e  seg. 

3  Vn  ceniH)  delle  relazioni  fra  i  disegni  della  (îalleria  Nazionale 
di  Roma  e  il  codice  di  Chantilly  era  già  stato  fatto  tlal  Venturi 
{Le  Gallerie  Nazionali  Italiane,  1902,  pag.  391)  annunciando  la 
pubblicazione  del  sig.  L.  Dorez. 


E  poiché,  oltre  ad  essere  opportuno,  il  libro  è  anche 
ottimamente  condotto,  con  metodo  di  ricerche  ed  ori¬ 
ginalità  di  osservazioni,  noi  dobbiamo  vivamente  ral¬ 
legrarcene. 

Circa  la  vita  e  l’educazione  di  Gaudenzio  le  con¬ 
clusioni  a  cui  giunge  PA.  non  sono  diverse  da  quanto 
era  già  generalmente  ammesso  dalla  critica,  ma  lo 
precisano  meglio  e  completano.  Onde  nessun  dubbio 
più  che  l’esistenza  attivissima  del  pittore  valsesiano 
(nato  probalhhnente  intorno  al  14S0)  si  svolgesse  tutta 
in  patria  e  nelle  terre  vicine,  senza  che  mai  egli  se 
ne  partisse  per  recarsi  in  lontani  centri  a  studiarvi  i 
grandi  maestri  suoi  contemporanei,  pur  mostrandosi 
sensibile  alPinlluenza  loro  ogni  ijual  volta  gli  accadile 
di  incontrarne  cpialche  opera.  Cosicché  egli,  scolaro 
di  Stefano  Scotto  e  di  Bernardino  Luini  e  sensibiliz¬ 
zato  pure  dal  Bramantino  e  tlal  Borgognone,  rivela 
poi  nell’opera  sua  ricordi  deH’arte  di  Leonardo,  av¬ 
vicinato  molto  probabilmente  a  Milano  fra  il  1490  e 
il  149S  e  poi  anche  più  tardi  a  Pavia  nel  1515;  del  Pe¬ 
rugino,  del  quale  Gaudenzio  dovette  conoscere  l’oirera 
della  Certosa  di  Pavia  innanzi  il  1507;  ilei  Correggio 
che  egli  imita  lontanamente  dal  1527  in  poi;  e  forse 
anche  di  Raffaello,  la  cui  Madonna  dì  San  Sisio  era 
allora,  come  é  noto,  a  Piacenz.i. 

Delle  opere  giovanili  di  Gaudenzio,  di  cui  sono  ca¬ 
ratteristici  certi  ilifetti  (ilita  delle  mani  sottilissime  e 
lunghe  e  bocca  inverisimilmente  minuscola)  che  poi 
vanno  man  mano  diminuendo,  molto  è  andato  di¬ 
strutto:  ne  restano  per  altro  ancora  la  Pìc/à  affrescata 
nel  chiostro  di  -Santa  Maria  delle  Grazie  in  Varallo 
ed  un  altro  affresco,  quasi  del  tutto  rovinato,  nella 
cappella  ilella  Pietà  del  .Sacro  Monte  |rure  a  Varallo  ; 
mentre  i  primi  dipinti  ad  olio  di  lui  esistenti  sono  i 
ijuattro  quadretti  della  Pinacoteca  di  l’orino  (n.  43, 
44,  47,  48)  l’appresentanti  il  Padre  eterno  e  scene  della 
vita  dei  -SS.  Anna  e  Gioacchino.  -Seguono  gli  affre¬ 
schi  della  cajipella  di  Santa  Margherita  nella  chiesa 
di  Santa  Maria  delle  Grazie  in  Varallo  (1507?),  ove, 
nel  fondo  architettonico  della  Dispnla  di  Gesù  coi  dot¬ 
tori  si  ha  voluto  vedere  un’imitazione  della  Scuola  di 
Atene  di  Raffaello  e  quindi  una  ]irova  di  un  viaggio 
di  Gaudenzio  a  Roma,  laddove,  giustamente  osserva 
l’A.,  la  cappella  di  -Santa  Margherita  doveva  già  es¬ 
sere  decorata  innanzi  che  Raffaello  si  recasse  alla  città 
irapale  (1508). 

Contemporanei  circa  agli  affreschi  di  -Santa  Mar¬ 
gherita  dovettero  essere  quelli  della  chiesa  di  S:m 
Giulio  nell’isola  omonima  sul  lago  d’Orta,  ora  com¬ 
pletamente  mascherati  da  ritocchi.  Eil  .alla  giovinezza 
del  maestro  appartengono  pure  la  sciupatissima  Ma¬ 
donna  della  chiesa  di  -Sant’Antonio  a  Quarona  presso 
Varallo,  due  tondi  del  Museo  di  Varallo  e  le  due  zL/- 
niinciazioni  della  collezione  Layard  a  Venezia  e  di 
quella  Schweitzer  a  Berlino.  E  ancora,  vicinissimi  di 
forme  al  trittico  di  Arona  sul  lago  Maggiore,  che  è 
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il  capolavoro  giovanile  di  Gaudenzio  (1510-1511),  sono 
i  quattro  quadretti  esistenti  nell.i  sacrestia  della  chiesa 
di  Sant'Alessandro  della  Croce  a  liergnmo. 

Gaudenzio  Ferrari  modellò  in  creta  lino  dai  primi 
anni  della  sua  carriera  artistica,  ma  di  tal  forma  della 
sua  attività  giovanile  ci  restano  soltanto  miseri  avanzi 
in  due  figure  della  cappella  di  Pilato  ed  in  alcune  altre 
della  cappella  dell’Adorazione  dei  Pastori  al  Sacro 
Monte  di  Varallo. 

Della  maturità  di  Gaudenzio  molte  opere  sono  no¬ 
tissime:  accennerò  quindi  soltanto  ad  alcune  meno  co¬ 
nosciute,  (piali  il  disegno  del  grande  altare  scolpito 
di  Sant’Abbondio  nella  cattedrale  di  Como,  che  l’A., 
non  per  prima,  come  essa  crede,  '  attribuisce  al  no¬ 
stro;  e  l’ancona  frammentaria  di  San  Martino  a  Rocca 
Pietra  presso  Varallo,  della  quale  fecero  parte  proba¬ 
bilmente  la  Madonna  Vittadini  ad  Arcorre  e  le  due 
tavole  della  biblioteca  di  Novara. 

Contemporanei  circa  dell’ ancona  della  chiesa  di 
San  Gaudenzio  a  Novara  sono  il  Crocifisso  in  terra¬ 
cotta  della  stessa  chiesa,  un  Aìigelo  annunciante  del 
Museo  di  Varallo,  la  graziosa  lunetta  sulla  porta  della 
cappella  di  Loreto  presso  Varallo,  \\\\' Annunciazione 
nella  Galleria  Nazionale  di  Berlino,  la  Madonna  sull’al¬ 
tare  della  già  ricordata  chiesa  di  San  Giulio  al  lago 
d’Orta,  V  Ullivia  cena  della  sagrestia  della  cattedrale 
di  Novara.  Al  periodo  di  tutte  queste  pitture  comprese 
dall’A.  fra  il  1513  e  il  1520  appartengono  ancora  la 
Crocifissione  ed  il  San  Pietro  con  un  donatore  della 
Pinacoteca  di  Torino,  l’ancona  della  chiesa  della  Pietà 
a  Cannobbio,  il  San  Fraiicesco  del  Museo  di  Varallo, 
la  predella  esistente  presso  il  conte  Castellani  a  No¬ 
vara,  i  frammenti  posseduti  dalla  famiglia  Faa  pure 
a  Novara  e  quelli  della  chiesa  di  Gattinara,  parti  pro¬ 
babilmente  di  uno  stesso  trittico  eseguito  a  Romagnano 

Dal  1520  al  1528  Gaudenzio  visse  in  Valsesia  indo¬ 
rando  e  pitturando  l’altare  di  legno  della  chiesa  di  San 
Lorenzo  e  deH’Assunta  in  Morbegno,  già  precedente- 
mente  eseguito  dietro  suo  disegno  ;  e  modellando  le 
26  statue  di  terracotta  della  cappella  del  Crocefisso  al 
Sacro  Monte,  nei  cui  affreschi  l’A.  riconosce  i  ritratti 
di  parecchi  personaggi  del  tempo,  fra  i  quali  anche 
forse  il  conestabile  di  Borbone. 

Contemporaneamente  Gaudenzio  eseguiva  gli  affre¬ 
schi  della  cappella  di  San  Rocco  e  della  chiesa  parroc¬ 
chiale  di  Valduggia,  i  Putti  della  Galleria  Lochis  a  Ber¬ 
gamo,  che  costituivano  la  predella  dello  Sposalizio  di 
Santa  Caterina  nel  duomo  di  Novara,  V Adorazione  del 
Bambino  ora  a  Dorchester  House  a  Londra  e  il  Sant’ An¬ 
drea  presso  il  dott.  Mond  pure  a  Londra  ;  le  tre  figure  di 
Santi  nella  chiesa  di  San  Pietro  a  Maggianico  presso 
Lecco  ed  il  Cristo  in  gloria  di  Bellagio.  Dal  1528  al  1536, 
oltre  ai  lavori  di  San  Cristoforo  a  Vercelli  e  del  san- 


‘  V'edasi  A.  G.  Mkyer,  Der  Meistei'  des  Aboudio-AUars  in  Doni 
von  Caino,  in  Kepertoriuin  fììr  Kunshvissenschaft ,  1897. 


tuario  di  Saronno,  fiaudenzio  attese  all’altare  per  la 
cattedrale  di  Casale  (1534),  ora  frammentario,  al  San- 
t’ Ambrogio  nella  chiesa  di  .San  P'rancesco  in  Vercelli 
ed  ai  tre  putti  affrescati  nella  sacrestia  della  badia  di 
•Sant’Andrea  nella  stessa  città. 

L’ultimo  periodo  dell’arte  di  Gaudenzio  è  di  rapida 
e  deplorevole  decadenza:  ricorderò,  fra  le  opere  dall’A. 
accertate  di  questo  tempo,  l’altare  di  Santa  Maria  di 
Piazza  a  Busto  Arsizio,  raffresco  all’esterno  di  una 
casa  a  Premona,  la  Natività  in  una  lunetta  su  una 
porta  della  chiesa  di  .Sant’Antonio  a  Morbegno. 

A  Milano,  dopo  gli  affreschi  a  Santa  Maria  delle 
Grazie  (1542),  esegui  il  San  Paolo,  ora  al  Louvre  (1543), 
e  parecchi  altri  quadri  ancor  oggi  esistenti  a  Milano. 

Nel  1546  moriva,  lasciando  incompiuti  gli  affreschi 
di  Sant’Anna  della  Pace. 

Di  disegni  o  cartoni  attribuibili  a  Gaudenzio  l’A. 
ne  ha  riconosciuti  14  nella  biblioteca  del  re  a  Torino, 
12  nella  collezione  del  cav.  Antonio  Abrate,  26  all’ac¬ 
cademia  albertina  a  Torino,  2  agli  Uffizi,  uno  all’ac¬ 
cademia  di  Venezia,  uno  alla  Pinacoteca  Ambrosiana, 
uno  alla  biblioteca  Ambro.siana,  uno  in  possesso  di 
Gustavo  P'rizzoni  a  Milano,  3  al  British  Museum  ed 
uno  infine  nella  biblioteca  di  Christ  Church  ad  O.xford. 

Noterò  inoltre  che  al  suo  studio  su  Gaudenzio  l’A.  fa 
precedere  un’utile  e  buona  bibliografia,  che  per  altro 
avrebbe  potuto  essere  più  completa  se  1’  H.  avesse  te¬ 
nuto  maggior  conto  del  contributo  delle  riviste  tede¬ 
sche,  giacché,  oltre  all’articolo  del  Meyer  già  ricordato, 
ella  ha  trascurato  anche  altri  lavori  notevoli,  come 
quello  di  G.  Pauli  sul  Sacro  Monte  di  Varallo  e  Gau¬ 
denzio  Ferrari,  pubblicato  nel  Zeischrift  fur  bildende 
Kunst,  1897. 

Da  quanto  ho  esposto,  aggiungendo  che,  anche 
quando  non  giunge  a  risultati  nuovi,  l’A.  accerta 
sempre  con  profondo  esame  le  opinioni  un  po’ mal 
sicure  che  si  potevano  avere  sui  vari  punti  dell’atti¬ 
vità  artistica  del  nostro  maestro,  credo  risulterà  evi¬ 
dente  l’importanza  di  questo  nuovo  libro,  alla  cui  se¬ 
rietà  non  nuoce  la  forma  più  espositiva  che  critica 
imposta  dall’indole  della  pubblicazione. 

Terminerò,  per  non  essere  sospetta  di  panegirismo, 
sforzandomi  di  ricercare  i  minimi  rilievi  che  al  lavoro 
si  potrebbero  fare.  I  quali,  del  resto,  si  riducono  tutti, 
secondo  me,  ad  uno  solo  :  l’avere  considerato  Gau¬ 
denzio  un  po’  troppo  indipendentemente  dall’am¬ 
biente  locale;  cosicché,  se  pure  l’A.,  per  trarne  con¬ 
clusioni  circa  la  sua  educazione,  ha  notato  le  affinità 
dirette  che  egli  ha  con  altri  maestri  contemporanei, 
ha  omesso  di  studiarlo  abbastanza  in  relazione  con 
tutta  l’arte  lombarda  anteriore,  potendo  forse,  ove  lo 
avesse  fatto,  spiegarsi  meglio  certe  sue  forme  icono¬ 
grafiche  e  di  composizione,  che  ella  suppone  originali 
o  derivate  dall’arte  bizantina,  mentre  erano  già  nell’arte 
vercellese,  restandocene  esempio,  fra  l’altro,  nel  ciclo 
di  affreschi  dello  Siranzotti  in  San  Bernardino  d’ Ivrea, 
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che  tante  somiglianze  esteriori  offrono  con  l’opera  di 
C'iaudenzio,  ma  che  certamente  l'A.  non  ha  velluto. 

Nello  stesso  modo  non  sarebbe  stato  fuori  di  pro¬ 
posito  un  accenno  all’ importanza  capitale  avuta  da 
Gaudenzio  su  tutta  l’arte  vercellese,  paragonabile 
in  piccolo  a  quella  di  Leonardo  in  iMilano:  giacché 
dopo  di  lui  tutti  gli  artisti  che  fiorivano  in  \’ercelli  o 
nei  dintorni  si  fecero  specchio  più  o  meno  felice  delle 
sue  forme,  abdicaiulo  ad  ogni  originalità  personale; 
onde  non  soltanto  i  suoi  scolari  Bernardino  Lanino, 
l'ermo  Stella,  Giovanni  Battista  Della  Cerva  ed  il  se¬ 
guace  Cesare  Cesarini,  ricordati  dall’A.,  appaiono  del 
tutto  imbevuti  delle  sue  forme,  ma  ancora  parecchi  altri 
maestri  vercellesi  quali  il  Grammorseo,  Ottaviano  Cane, 
Giuseiqie  Giovenone  il  giovane,  i  minori  Lanino,  non¬ 
ché  altri,  che  già  avevano  una  maniera  propria  formata 
(|uaturegli  venne  in  fama,  come  Gerolamo  Giovenone 
e  perfino  in  piccola  parte  Defendente  Ferrari,  la  cui 
arte  era  nello  spirito  così  diversa  da  quella  di  Gau- 
den/io,  ma  che  pure  nelle  ultime  sue  opere,  quali  il 
trittico  di  Sant’Antouio  di  Ranverso,  accenna  ad  una 
imitazione  gaudenziana. 

Ma  tutt<3  ciò  non  toglie  nulla  al  valore  del  libro, 
che  risponde  allo  scopo  d’illustrare  l’opera  di  Gau¬ 
denzio  Ferrari,  di  cui  perfino  i  tninimi  e  più  trascu¬ 
rabili  frammenti  sono  stati  studiati  direttamente  e  con 
giustezza  classificati. 

L.  ClACCIO. 

j  IMI  AN  Carlylf  (tKAHAM:  The  f'roblein  oj 
l'ioreìizo  di  I.orenzo  of  Perugia,  Perugia, 

■god¬ 
ìi  problema  di  Fiorenzo  di  Lorenzo  si  presenta 
sotto  un  dtïplice  aspetto  :  il  |rrimo,  esclusivamente 
cronologico,  si  riferisce  alla  confusione  delle  date  di 
volta  in  volta  accettate  dai  biografi  del  pittore  ;  il 
secondo,  prettamente  artistico,  concerne  la  deri  vazione 
del  maestro,  l’evoluzione  dell’arte  sua  e  la  discussione 
critica  delle  opere  che  gli  sono  attrilniite. 

11  problema  delle  date  ha  trovata  una  illustrazione 
illuminata  e  paziente  nel  libro  della  signora  Carlyle 
Graham,  la  qitale,  esposta  con  grande  chiarezza  la 
questione  e  rilevata  la  confusione  fatta  dal  Mariotti, 
dal  Vermiglioli  e  da  altri  storici  dell'arte  umbra,  si 
studia  di  coordinare  fra  loro  le  opinioni  discordi  e  di 
scegliere  fra  esse  quelle  che  poggiano  suH’aiitorità  di 
documenti  sicuri.  Onde  non  è  eccessivo  affermare  che 
la  biografia  di  Fiorenzo  esce  da  questo  studio  orga¬ 
nicamente  ricostituita. 

Se  una  nguale  diligenza  e  la  medesima  acutezza  di 
vedute  la  scrittrice  avesse  adojrerata  nella  determina¬ 
zione  chiara  e  precisa  della  individualità  del  maestro 
umljro,  avremmo  finalmente  su  Fiorenzo  di  Lorenzo 
cpiel  lavoro  completo  che  da  gran  tempo  si  desidera, 
e  la  cui  importanza  dovrà  eccedere  i  limiti  della  per¬ 


sonalità  del  pittore,  per  gittare  una  luce  nuova  sulla 
formazione  e  sull’ incremento  della  scuola  pittorica  di 
Perugia. 

Per  ciò  che  riguarda  gli  elementi  da  cui  l’arte  di  P'io- 
renzo  deriva,  nel  ricco  volume  della  Carlyle  avremmo 
voluto  vedere  tenuta  in  maggior  conto  P  influenza 
verrocchiesca  che  trapela  in  moltissime  opere  del  pit¬ 
tore  umbro,  ma  si  fa  sopra  tutto  sentire  nel  quadro 
<\A\'  Adorazione  dei  /’irj/or/ conservato  nella  Pinacoteca 
di  Perugia. 

In  (piai  modo  ipiesta  influenza  del  Verrocchio  sia 
giunta  a  P'ioreuzo  di  Lorenzo,  come  essa  si  sia  as¬ 
sociata  ai  caratteri  propri  ilell’arte  di  Pinturicchio, 
sensibili  sopra  tutto  wAV Adorazione  dei  Magi  della 
stessa  galleria  perugina,  e  alle  tradizioni  derivate  da 
Niccolò  Alunno,  che  in  Fiorenzo  riappariscono  lav- 
vivate  da  un  più  caldo  sentimento  di  vita  e  da  un  ]iiù 
nobile  ideale  di  bellezza,  non  ci  é  stato  ancora  detto 
da  alcuno,  e  nepptire  la  signoia  Carlyle  Graham  ha 
creduto  di  approfondire  taleipiestione,  che  a  noi  sembra 
fondamentale. 

Se  poi  scendiamo  ad  argomenti  |riù  jrarticolari, 
mentre  era  desiderabile  che  si  esaminassero  con  mag¬ 
giore  originalità  di  vedute  i  quadretti  rappresentanti 
storie  di  San  Bernardino,  per  distingtiere  (]uali  fra 
essi  sono  dovuti  a  J'iorenzo  di  Lorenzo,  cpiali  a  un 
rozzo  scolaro  del  Bonfigli  e  quali  al  pittore,  dal  Ven¬ 
turi  identificato  con  fra’ Carnovale,  che  esegtfi  due  noti 
quadri  di  proprietà  del  principe  Barberini  ;  non  riu¬ 
sciamo  davvero  a  comprendere  perchè  il  .San  Giro¬ 
lamo  della  galleria  Morelli  di  Bergamo  non  sia  stato 
incluso  nel  catalogo  delle  opere  di  P'iorenzo,  tanto  più 
che  vi  figurano  alcuni  dei  frammenti  di  affresco  con¬ 
servati  nella  Pinacoteca  Vannucci,  nei  (inali  difficilmente 
si  ricercherebbe  l' impronta  ]rersonale  del  maestro. 

Abbiamo  creduto  di  dover  accennare  ai  punti  più 
deboli  del  libro,  per  avere  poi  maggior  diritto  di  lo¬ 
dare  come  si  conviene  il  resto. 

Lasignora  Carlyle  Graham  infatti  ha  il  grande  merito 
di  aver  saputo  amare  il  suo  soggetto  e  di  essersi  accinta 
a  scriverne  con  fede.  Percifr  nelle  sue  pagine  é  una 
virtù  di  persuasione  profonda,  è  Pentusiasmo  caldo  e 
vibrante  per  le  belle  cose  in  cui  la  gentile  scrittrice, 
non  più  straniera,  gode  vivere  e  studiare. 

A.  C. 

Louis  Gonse:  Les  che fs-d' œuvre  des  vnisées 
de  France.  Scîtlpinre  -  Dessins-  Objets  d'arf. 

Pari.s,  librarie  de  l’art  ancien  et  moderne, 

1904. 

Riassumere  il  libro  d’un  illustratore  dei  musei  della 
P'rancia,  di  uno  spirito  fine  che  sa  trattenersi  innanzi 
alle  cose  |iiù  belle,  (lualunrpie  sia  il  tetnpo  alle  (inali 
appartengano,  diviene  (piasi  impossibile.  Pi  una  folla 
d’osservazioni,  di  ricerche  svariatissime  che  invano  si 
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può  cercar  di  raccogliere  nel  breve  spazio  d’una  recen¬ 
sione.  Ci  limiteremo  a  dar  conto  agli  studiosi  italiani 
di  quanto  già  particolarmente  riguarda  l’arte  nostra, 
e  che  sia  inedito  o  ignorato  sin  qui. 

Nel  museo  d’Ai.x  vi  è  un  busto  di  donna  in  alto 
rilievo,  opera  italiana  del  secolo  xv,  anzi  di  un  fioren¬ 
tino,  ma  non  del  Verrocchio  a  cui  jrensa  l’autore. 

Nel  museo  d’Avignon  vi  è  una  Vergine  col  Bam¬ 
bino  della  scuola  di  Donatello  e  una  Santa  Elena  che 
lascia  molti  dubbi  sulla  sua  autenticità  ;  infine  il  bustino 
di  fanciullo  che  il  Courajod  attribuì  a  Desiderio  da 
Settignano. 

Nel  museo  di  Bayonne  la  collezione  dei  disegni  di 
Léon  Bonnat  meritava  una  più  ampia  illustrazione  ; 
tra  gli  italiani,  sono  segnalati  soltanto  uno  studio  di 
Michelangelo,  a  matita  rossa,  di  Adamo  ed  Èva  che 
colgono  il  pomo,  e  uno  di  Pisanello,  cón  tre  donne 
avviluppate  ne’  lunghi  mantelli  a  ornamenti  di  meandri 
verdi  e  rosei.  Di  sculture  sono  appena  ricordate  una 
Madonna  di  Antonio  Rossellino,  una  Maddalena  di 
Benedetto  da  Majano,  una  terracotta  di  Antonio  Be- 
garelli. 

Nel  museo  di  Lille,  l’A.  si  trattiene  sulla  famosa 
testa  di  cera  che  attribuisce  al  Quattrocento,  mentre 
noi  propendiamo  per  l’opinione  che  l’attribuisce  al 
Seicento;  poi  su  una  testa  di  fanciullo  che  assegna 


al  Verrocchio,  mentre  essa  è  di  tempo  più  tardo,  pro¬ 
babilmente  del  Begarelli;  infine  di  un  bassorilievo  a 
stiacciato,  opera  di  Donatello,  rappre.sentante  la  Decol¬ 
lazione  di  S.  do.  Battista.  Circa  ai  disegni  del  museo 
VVicar  di  Lille,  l’A.  poteva  essere  alquanto  più  pru¬ 
dente,  perchè  ve  ne  sono  molti  da  tenersi  in  gran 
sospetto,  anche  tra  quelli  pubblicati  dal  Miìntz.  Circa 
al  famoso  quaderno  che  è  segnato  laconio  pictor,  ben 
si  capisce  come  l’A.  sia  stato  tratto  a  attribuirlo  a 
Giacomo  Francia,  ma  non  si  capisce  altrettanto  bene 
che  relazioni  vi  siano  tra  quei  disegni  e  le  opere  di 
Giacomo  Francia. 

Arrivato  a  Lyon,  l’A.  indica  il  gruppo  deir^;/;///«- 
ciazione,  che  si  vuole,  a  torto,  proveniente  dalla  chiesa 
di  Santa  Caterina  di  Pisa,  e  che  bene  non  attribuisce, 
secondo  l’invalsa  consuetudine,  a  Nino  Pisano.  E  con¬ 
tinua  ricordando  una  Madonna  di  Antonio  Rossellino 
e  un  busto  stranissimo  di  Mino  da  P'iesole. 

Di  Rouen  l’A.  riproduce  una  ceramica  di  Caffà- 
giolo  del  secolo  xv. 

Di  Agen,  il  ritratto  muliebre  a  bassorilievo  attri¬ 
buito  a  Mino  da  P'iesole,  che  non  è  certamente  di 
questo  maestro.  Ma,  anche  dissentendo  in  (jualche  par¬ 
ticolare  dal  chiaro  A.,  dobbiamo  riconoscere  ch’egli 
ha  fatto  un’opera  d’arte  e  un’opera  patriottica. 

A.  Venturi. 
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storia  dell’arte  in  generale.  Opere  di  consulta^ 
zione  e  divulgazione.  Topografia  artistica  ge> 
nerale.  Relazioni  tra  la  storia  dell’arte  e  le 
altre  scienze.  Questioni  e  studi  generali  di  tec= 
nica,  di  estetica,  di  iconografia. 

191.  Bazin  (Hippolyte),  Les  monunients  de  Paris: 
souvenir  de  vingt  sièctes.  Préface  d’André  Theuriet.  — 
Paris,  Delagrave,  1904,  in-8'’  fig. 

Monografia  lodata  si  per  l’agilità  dello  stile  come  per  la 
solida  erudizione. 

192.  Cabrol  (Feknand),  Dictionnaire d' archeologie 
chrétienne  et  de  liturgie.  —  Paris,  Letouzey  et  Ané, 
1903-1904,  in-8°  fig.  (fase.  1-6). 

PI  un’opera  vastissima,  come  già  si  vede  dai  primi  6  fa¬ 
scicoli  che  comprendono  oltre  1800  pagine  sino  alla  parola 
Amulette.  La  liturgia  vi  ha  la  parte  essenziale,  ma  impor¬ 
tanti  sono  anche  gli  articoli  d’arte,  alcuni  dei  quali  vere 
monografie,  quasi  sempre  lavoro  di  H.  Leclerc,  l’applaudito 
autore  del  recente  volume  su  V Afrique  Chrétìettne.  Sul  quale 
argomento  si  fa  notare  anche  nel  presente  dizionario  l’arti¬ 
colo  «  Afrique  (archéologie  de  1’)  ».  Segnaliamo  particolar¬ 
mente  altre  voci;  «  Abbaye  —  Abraham  [Simbolisme  del  sacri¬ 


ficio  di]  —  Abside  —  Adam  et  Ève  —  Agneau  —  Akmin 
[la  necropoli  dell’alto  Egitto]  —  Alexandrie  (archéologie)  — 
Ambon  —  Ambrosienne  (basilique)  —  Ame  »  ecc.  Alcune 
hanno  una  ricca  bibliografia. 

193.  CoLASANTi  (Arduino),  Gubbio.  —  Bergamo, 
1st.  it.  d’arti  grafi,  1905,  iu-S”,  pag.  8.  [Italia  artistica, 
n.  13). 

Ricco  di  osservazioni  e  conclusioni  proprie,  sia  nel  trac¬ 
ciare  l’evoluzione  dell’arte  in  (dubbio  sia  nel  dire  delle  opere 
più  notevoli  che  la  pittoresca  città  conserva,  il  libro  del  C., 
riuscirà  compagno  prezioso  ad  ogni  intelligente  visitatore,  e 
sarà  di  utile  consultazione  a  chi  dovrà  scrivere  intorno  al¬ 
l’arte  umbro-eugubina.  Copiosa  è  l’illustrazione  zincotipica 
ed  interessante  per  i  diversi  oggetti  per  la  prima  volta 
pubblicati;  buona  ed  utile  la  bibliografia  aggiunta  in  ap¬ 
pendice.  Vorremmo  soltanto  trovare  in  tali  pubblicazioni  un 
indice  ad  agevolarne  la  consultazione,  specialmente  quando, 
come  nel  caso  di  Gubbio,  la  parziale  deficenza  di  organiche 
manifestazioni  artistiche  abbia  reso  consigliabile,  non  una 
ripartizione  della  materia  per  generi,  scuole,  tempo,  ecc.,  ma 
un  ordinamento  sopratutto  locale. 

l.  c. 
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194.  Gallknga  Stuart  (R.  A  ),  Perugia.  Con  169 
illustrazioni.  —  Bergamo,  1st.  it.  d’arti  graf.,  1905,  in-8“, 
pag.  154.  {Italia  artistica,  n.  15). 

Ricca  di  bellezze  senza  fine,  Perugia  ha  nel  (1.  un  assai 
garliato  illustratore,  che  racchiude  nel  breve  .spazio  conces¬ 
sogli  dalla  natura  della  pubblicazione  quanto  basta  a  mostrare 
come  egli  -da  penetrato  neH'anima  artistica  della  città  e  ad 
accennare  la  quantità  e  il  pregio  dei  tesori  ch’essa  può  of¬ 
frire  agli  ammiratori.  Il  volume,  secondo  il  programma  della 
raccolta,  è  in  gran  pane  occupato  dalle  figure  (non  tutte 
COSI  belle  come  vorremmo,  ma  molte  non  comuni);  al  testo 
non  rimane  quasi  che  I'ldficio  d'un  commento  letterario,  ove 
r.V.  ha  saputo  riunire  la  conoscenza  storica  a  vera  nobiltà  e 
gentilezza  di  stile. 

195.  Keinauh  (S.vlomun),  Apollo  :  histoit  e  générale 
des  arts  plastiques,  professée  en  jçoe-içoj  à  P  Ecole  du 
lonz're.  Paris,  Hachette,  1904,  16",  pag.  xi-335  cou 
600  li  g. 

Paver  lunga  esperienza  dell’insegnamento  e  l'essere  'già 
dotto  in  qualche  parte  almeno  della  materia  riassunta  in 
([uesto  volume  ha  reso  possibile  all'.V.  di  comporre  un  ma- 
nualetto  che  è  stato  generalmente  giudicato  esemplare.  E  ci 
scmbr.i,  dilTicilc  discostarsi  da  questo  apjjrezzamento  generale, 
anche  se  qua  e  là  si  possa  trovar  materia  da  discutere,  trat¬ 
tandosi  del  resto  di  una  scienza  che  è  tuttora  in  formazione. 
Notevolissima  è  la  bibliografia  ch’è  posta  in  appendice  a 
ogni  capitolo.  Le  figure  sono  carine,  ma  servono  piuttosto 
di  spasso  ottico  che  di  vera  illustrazione  del  teslo,  per  la 
loro  eccessiva  piccolezza.  Potevano  essere  minori  di  numero, 
e  maggiori  di  dimensioni. 

196.  Ricci  (Serafino),  Il  Parini  e  le  belle  arti. 
{Da  Dante  al  Leopardi...  Raccolta  di  scritti.  .  per  nozze 
.Scherillo-Negri ,  pag.  503-507;  Milano,  1904). 

Richi.ama  l’attenzione  sull’  importanza  che  dava  il  P.  al 
progresso  delle  belle  arti  e  sui  concetti  che  esprimeva  in 
proposito  in  alcuni  suoi  scritti,  oggi  quasi  inavvertiti. 

197.  Rocchi  (A.),  La  Badia  di  Grotta  ferrala  ;  II  edi¬ 
zione.  —  Roma,  tip.  Artigianelli  .S.  Giuseppe,  1904, 
in-S°,  con  fìg.,  pag.  vii-221. 

K  opera  di  divulgazione  amorevole  e  diligente,  che  senza 
pretese  critiche  giova  a  dar  nozione  generale  della  vita  di 
queir  insigne  monumento  e  del  suo  stato  presente.  Indice  dei 
capitoli:  Prefazione.  —  I.  11  Tuscolano.  —  II.  Il  Cenobio.  — 
111.  La  Basilica.  —  IV.  11  Rito.  —  V.  Il  Castello.  —  VI.  Il 
Villaggio,  —  VII  (.di  Studi  monastici.  —  Vili.  I  Codici  e  le 
arti.  —  IX.  La  Raccolta  artistica.  —  X.  Il  Monumento.  — 
Conclusione. 

198.  Spemann  (Wilhelm),  ein  Hand- 

inch  fiir  Kunstler  und  Kunstfreiinde.  Berlin,  Speman, 
1905,  in-8,  pag.  1054,  tav.  65. 

Vorrebbe  essere  una  enciclopedia  speciale,  ma  non  è  con¬ 
dotta  secondo  le  buone  norme  che  possono  renderla  vera¬ 
mente  utile,  poiché  manca  la  cura  c  la  diligenza  sia  nella 
redazione  generale,  sia  nei  particolari.  Il  concetto  informa¬ 
tore  dell’opera  è  apprezzabile,  ma  va  applicato  senza  fretta 
e  da  persone  più  competenti  della  materia. 


Storia  particolare  dei  monumenti. 

Archeologia  cristiana. 

199.  IvAUFMANN  (Carl  Maria),  Handbuch  der  christ- 
lichen  Archaeologie.  Mit  239  Abbildungen.  —  Pader- 
born,  .Schoningh,  1905,  in-8“,  pag.  xvHi-632. 

E  for;;e  la  prima  opera  del  genere  che  tratti  la  materia  come 
storia  dell  arte  a  sé  piuttosto  che  come  ramo  accessorio  delle 
scienze  ecclesiastiche  e  teologiche.  Lavoro  necessariamente 
sommario,  che  tiene  però  conto  degli  ultimi  risultati  degli  studi, 
e  dei  nuovi  orizzonti  aperti  dagli  studiosi,  come  il  Wilpert  e  lo 
.Strzygowsky.  E  diviso  in  sei  libri;  i.  Propedeutica:  essenza, 
storia,  tonti  e  condizioni  dell’archeologia  cristiana;  2.  .\rchi- 
teltura  paleocristiana;  3.  Monumenti  epigrafici;  4.  Pittura  e 
simbolica;  5.  Plastica;  6.  Arti  minori  e  industriali. 

200.  Wüscher-Becchi  (E.),  Die  Absisfresken  in 
Santa  Maria  An'iqua  auf  dem  Forimi  Roìiianimi. 
(Zeitschr  f.  christl  A'.,  a.  XVII,  cui.  290-300;  Düss¬ 
eldorf,  1904). 

Notizie  generali  della  località,  degli  scavi  e  della  chiesa, 
ed  esame  particolare  deiraffrcsco  nella  nicchia  dcH’abside. 
L'A.  ne  presenta  la  riproduzione,  in  cui  il  risultato  foto¬ 
grafico  è  stalo  da  lui  completato  secondo  gli  schizzi  lasciati 
dal  Valesio  (1702),  e  viene  a  determinazioni  diverse  da  quelle 
dagli  studiosi  precedenti  (Federici,  Ilillsen,  Marucchi,  ecc.). 
Cristo  non  è  in  trono,  ma  ritto  su  uno  sgabello,  e  disceso 
nel  suo  tempio,  in  atto  di  trionfatore,  accolto  con  venerazione 
dal  papa  Paolo,  ancora  vivente;  a  destra  e  a  sinistra  sono 
g'i  angeli  tetramorfi  ;  nella  mano  sinistra  doveva  avere  un 
rotalo,  o  disteso  o  avvolto.  L’A.  richiama  al  proposito  le 
rappresentazioni  simili  nel  mosaico  di  San  Cosma  e  Damiano, 
nell’evangelario  di  Rabula  della  Laurenziana,  nelle  miniature 
siriache  del  codice  Berberiniano  VII,  62. 

Medio  evo  e  Rinascimento. 

201.  Ambrosoli  (Solone),  Medaglie  del  Petrarca 
nel  R.  Gabinetto  nimiisniatico  di  Brera  in  Milano. 
{Da  Dante  al  Leopardi...  Raccolta  di  scritti...  per  nozze 
Scherillo-Negri ,  pag.  21 1-2 17,  tav.  2;  Milano  1904). 

Sono  sette  medaglie,  di  cui  quattro  appartengono  al  Ri¬ 
nascimento;  la  più  importante  è  quella  a  forma  di  placchetta 
quadrata  che  è  «  evidentemente  ispirata  dal  ritratto  del  Pe¬ 
trarca  miniato  nel  ms.  6069  della  Biblioteca  Nazionale  di 
Parigi  »  [De  viris  ili.),  ritratto  giudicato  di  una  autorità 
eccezionale.  L'A.  dà  le  riproduzioni  e  la  descrizione  numi¬ 
smatica  delle  medaglie. 

202.  Astolfi  iCarlo),  La  leggenda  su  la  Madonna 
degli  Angeli  di  l'orano.  Macerata,  Un.  tip.  Coop.,  1904, 
in-8°,  pag.  39. 

Sostiene  doversi  assegnare  ai  primi  del  secolo  xvi  l’im¬ 
magine  che  si  venera  in  quella  chiesa  e  che  multi  hanno 
ritenuto  del  1403. 

203.  Bode  (W.),  La  Madonna  di  Luca  della  Robbia 
del  1422.  (Riv.  d'Arte,  a.  Ili,  pag.  1-3,  i  fig.  ;  Fi¬ 
renze,  1905). 

Il  B.  che  ha  già,  com’egli  dice,  spezzato  più  d’una 
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lancia  in  favore  dell’attribuzione  a  Luca  della  Robbia  dello 
stucco  del  Museo  Ashmolean  di  Oxford,  reca  qui  un  nuovo 
argomento  segnalando  una  replica  di  quello  stucco  in  pos¬ 
sesso  della  contessa  von  Biilow  a  Berlino. 

204.  Carlyle  Graham  (Jean),  The  aittorship  of 
Ihe  Sangimignano  frescoes.  {The  Buri.  Mag.,  a.  VI, 
pag.  491-492,  tav.  I  ;  London,  1905). 

L’A.  attribuisce  al  senese  Ventura  di  Gualtieri  (circa  1271) 
gli  affreschi  di  guerra  e  di  caccia  nella  sala  de!  Consiglio 
o  di  Dante  a  San  Gimignano,  e  propone  la  stessa  attribu¬ 
zione  per  vari  altri  affreschi  incerti  della  stessa  città. 

205.  CooK  (Herbert),  Kerr- Lawson  (J.),  The 
identification  of  two  Painter’ s  Portraits.  The  Burl 
Mag.,  voi.  VI,  pag.  451-454,  tav.  2;  London,  1905). 

Nel  ritratto  virile,  opera  di  Tiziano,  nella  galleria  di  Dresda, 
il  C.  vuole  riconoscere  rappresentato  il  pittore  Antonio  Palma 
(nipote  del  Palma  Vecchio  e  padre  del  Giovane),  ritenendo 
che  tale  identificazione  sia  designata  dalla  palina  che  ha  in 
mano  il  personaggio.  Il  K.  parla  del  triplice  ritratto  della 
Galleria  imperiale  di  Vienna,  riconoscendovi  l’autoritratto  di 
Lorenzo  Lotto,  il  quale  tiene  come  segno  di  identificazione 
una  scatola  con  24  tabelline,  cioè  quello  che  a  quei  tempi 
chiamavasi  il  giuoco  del  lotto,  e  con  una  mano  sul  petto 
accenna  a  sè  stesso. 

206.  CuST  (Lionel),  Painlings  by  Lucas  Cranach. 
(Notes  on  pictures  in  the  Royal  Collections:  art.  VI)’ 
{The  Burl.  Mag.,  voi.  VI,  pag.  353-358,  con  3  tav.; 
London  1905). 

Continuando  la  sua  rassegna  (v.  n.  68)  il  C.  descrive 
V  Adamo  ed  Eva  che  «  rammenta  il  disegno  e  l’ incisione 
àtW Apollo  di  Jacopo  de’  Barbari  »  ;  poi  una  Lucrezia  colla 
data  del  1530,  il  ritratto  di  un  Nicola  Backer  (15 19),  una 
Salome,  un  Giudizio  di  Salomone  (1519),  una  Madonna  col 
Bambino  (1547)  che  manifesta  influssi  italiani,  un  ritratto 
di  Lutero,  un  Giudizio  di  Paride,  ed  alcuni  altri  dipinti,  non 
sempre  certi,  che  son  dati  al  Cranack. 

207.  CusT  (Lionel)  -  Horne  (Herbert),  The  Qua- 
fatesi  Altarpiece  by  Gentile  da  Fabriano.  (Notes  on 
pictures  in  the  Royal  Collections:  art.  VII).  {The  Burl- 
Mag.,  a.  VI,  pag.  470-474,  con  2  tav.;  London  1905). 

Gli  autori  sostengono  che  il  quadro  centrale,  colla  Ma¬ 
donna  e  il  Bambino,  che  manca  nel  polittico  dell’altare  Qua 
ratesi  ora  agli  Uffizi,  è  quello  che  trovasi  nella  collezione  d 
Buckingham  Palace. 

208.  De  La  Croix  (Camille),  Eludé  sonmiaire  du 
baptistère  Saint-Jean  de  Poitiers  {Bulletm  et  mém.  d.  l. 
Soc.  des  antiqu.  d.  l'Ovest,  t.  XXVIII,  pag.  285-414, 
tav.  VIII;  Poitiers,  1904). 

Questo  battistero,  che  è  uno  dei  più  antichi  e  più  .impor  tanti 
monumenti  di  Francia,  ha  fornito  materia  di  studio  e  di  di¬ 
scussioni  svariate  agli  eruditi  specie  della  metà  del  secolo  xvill. 
L’A.  che  ha  potuto  farvi  erigere  di  dentro  e  di  fuori  tutto  un 
congegno  d’impalcature  e  praticare  grandi  scavi  nelle  vie 
adiacenti,  ne  ha  fatto  per  oltre  sette  anni  un  esame  compiuto 
de’  cui  copiosi  risultati  rende  conto.  Dobbiamo  limitarci  a 
indicare  i  titoli  delle  diverse  parti  di  questo  diffuso  studio  ; 


Monumento  romano  (tv  secolo) — Lavori  merovingi  (vii  se¬ 
colo)  —  Lavori  carolingi  (xi  secolo)  —  Lavori  medioevali  dei 
secoli  xil  e  xiil.  —  Altre  opere  dei  due  secoli  successivi  — 
Rinascimento  (,xvi  secolo)  —  Lavori  del  secolo  XVll  —  Del 
seco’ j  .xvill  —  Del  secolo  xix  fino  ai  restauri  del  I903. 

209.  Dorez  (Léon),  Dominique  de  Cartone  et  Pierre 
Chambiges  :  lettres  adresse'es  aii  Cardinal  Du  Bellay 
par  Jean  Tronson  et  Pierre  Perdrier  {Septembre-octo¬ 
bre  fpjó).  {Bulletin  d.  l.  Soc.  d.  V hist.  d.  Paris,  31'  a. 
pag.  158-170;  1904). 

Nuovi  documenti  a  conferma  della  tesi,  che  Domenico  da 
Cortona  sia  stato  il  vero  e  principale  architetto  Hotel 
de  Ville  (Cfr.  n,  42).  A  questo  articolo  sussegue  un  altro 
dello  Stein,  che  riassume  la  polemica  e  ribadisce  le  sue  as¬ 
serzioni  in  favore  dell’artista  italiano  contro  le  ipotesi  di  M. 
Vachon;  e  poi  in  un  successivo  articoletto  il  Tuetey  porta 
ancora  il  suo  contributo  contro  le  medesime  ipotesi. 

210.  Durrieu  (Paul),  Les  Très  Riches  Heures  de 
Jean  de  France,  Duc  de  Berry.  —  Paris,  Plon-Nourrit, 
1904,  in  foi.,  pag.  264,  tav.  65. 

Pubblicazione  sontuosa,  che  è  stata  accolta,  specialmente 
in  Francia,  con  grande  ammirazione.  Lo  studio  che  fa  il  D. 
è  minuzioso  e  chiaro,  e,  per  la  particolare  competenza  dell’A., 
di  vera  importanza.  E  considerata  come  definitiva  la  sua  di¬ 
mostrazione,  che  la  prima  parte  delle  miniature,  cioè  fino 
alla  morte  del  Duca  (1416),  è  opera  dei  Limbourg,  mentre 
la  seconda  fu  eseguita  da  Jean  Colombe  per  Carlo  I  di  Savoia 
(1485-86). 

211.  VON  Fabkiczy  (Cornelius),  Giuliano  da  Ma- 
jano  in  Macerata.  [Jahrb.  d.  k.  preusz.  Kunstsamm. 
XXVI  Bd.,  pag.  40-46,  i  fig.  ;  Berlin,  1905). 

Risulta  da  documenti  che  nel  1482  il  Consiglio  di  Ma¬ 
cerata  proponeva  di  affidare  a  Giuliano  da  Maiano,  che  al¬ 
lora  lavorava  a  Loreto,  la  riparazione  del  Palazzo  pubblico  : 
in  documenti  poi  del  1485  e  1491  risulta  la  loggia  supe¬ 
riore  del  Palazzo  (oggi  Prefettura)  noviter  facta.  Pur  man¬ 
cando  in  questi  ultimi  documenti  il  nome  di  Giuliano,  l’A. 
dimostra,  con  l’esame  stilistico,  che  la  loggia  deve  essere 
stata  costruita  da  lui.  Il  piano  superiore  poi  fu  eseguito  verso 
il  1581  da  Lattanzio  Ventura  da  Urbino.  Nel  Settecento 
l’edificio  subi  alterazioni,  a  cui  ora  si  è  deciso  di  rimediare. 

212.  Goldschmidt  (Adolph),  Elfenbeiìireliefs  aus 
der  Zeli  Karls  des  Groszen.  {Jahrbuch  d.  K.  preus. 
Kunstsam.,  v.  26,  pag.  47-67,  con  12  fig.;  Berlin,  1905). 

Il  cod.  1861  della  Hofbibliothek  di  Vienna  (salterio  la¬ 
tino  in  caratteri  aurei)  che  fu  scritto  per  esser  donato  da 
Carlo  Magno  a  papa  Adriano  (verso  il  783)  aveva  origina¬ 
riamente  una  coperta  d’avorio  scolpito.  Il  G.  la  riconosce 
in  due  tavolette  già  note  che  si  conservano  al  Louvre  (ca¬ 
talogo  Molinier,  n.  9  e  io),  ritenendo  che  siano  chiaramente 
identificate  dall’accenno  descrittivo  che  è  nella  dedica  del  codice. 
Studia  poi  per  via  di  raffronti  parecchi  altri  avorii  carolingi. 

213.  Jacobsen  (Emil),  Quelques  dessins  inconnus  du 
Corrège.  {Gazette  d.  B. -A.,  toni.  33,  pag.  21-29,  con 
fig.,  I  tav.  ;  Paris,  1905). 

L’A.  dichiara  del  Correggio  quattro  disegni  degli  Uffizi; 
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un  primo  schizzo  pel  quadro  Giove  e  Antiope  (ora  tra  i  fogli 
di  Giovanni  da  San  Giovanni),  un  altro  schizzo  per  la  Ma¬ 
donna  delia  Scodella  (n.  1956),  il  foglio  n.  8975  con  ab¬ 

bozzi  di  angeli  d’ambe  le  parti,  una  specie  di  fregio  a  penna 
ascritto  alla  scuola  di  Raffaello,  e  infine  il  n.  1987  F  esposto 
in  cornice  (n.  358)  coll’attribuzione  al  l’armigianino. 

214.  Logan  (Marv),  Due  dipinti  inediti  di  Matteo 
da  Siena.  (Rass.  d' Arte,  a.  V,  pag.  49-53,  con  fig.  ; 
Milano  1905I. 

I  tichiara  opera  di  Matteo  di  Giovanni  le  due  tavole  esi¬ 
stenti  nella  Cattedrale  di  Borgo  .San  Sepolcro,  che  furono 
le  ijarti  laterali  del  polittico,  il  cui  centro  era  il  Battesimo 
di  Pier  della  Francesca,  conservato  ora  nella  Galleria  Na¬ 
zionale  di  Fondra.  Discute  anche  le  attribuzioni  di  Crowe  e 
Cavalcasene  a  Idomenico  di  Bartolo  e  al  Vecchietta. 

215.  Mazzini  tUiì.At.DO),  Un  monunieìito  spezzino 
det  Trecento.  {Giorn.  star,  e  l.  d.  Liffnria,  a.  Y,  pa¬ 
gine  44S-451  ;  La  .Spezia,  1904). 

Si  tratta  della  Curia  (cioè  il  luogo  dove  il  podestà  ren¬ 
deva  giustizia)  su  cui  fu  costruito  un  nuovo  palazzo  nel  1420, 
e  di  cui  ora,  per  la  demolizione  di  questo,  sono  tornati  in 
luce  alcuni  avanzi  di  qualche  interesse  artistico,  cioè  alcune 
parti  del  loggiato.  F'A.  cerca  di  darne  la  ricostruzione  sto¬ 
rica,  o  propone  sia  ricostruita  anche  materialmente,  quanto 

10  permettono  i  pezzi  rimasti. 

216.  Morris  (Mav),  Opus  anplicannu!  :  /,  The  .Syon 
Cope  :  LI.  The  Ascoti  Cope.  (  The  Buri.  IMag.,  voi.  VI, 
pag.  278-285,  440-448,  tav.  4;  Loticlon,  1905). 

I  topo  accurate  nozioni  storiche  e  tecniche  su  quel  ge¬ 
nere  di  lavori  che  va  sotto  il  nome  di  opus  anglicanum  (se¬ 
colo  xill-xtv)  descrive  il  piviale  di  Syon  House  e  quello  ora 
famoso  di  Ascoli;  quanto  a  questo  ultimo,  ragionando  sul 
possibile  autore,  il  M.  ritiene  non  potersi  decidere  se  il  pi¬ 
viale  sia,  artisticamente,  di  origine  francese  od  inglese,  es¬ 
sendovi  argomenti  in  favore  dell’una  e  dell’altra  attribuzione. 

217.  Phillips  (Claude),  A  portrait  by  Girotaino 
del  Pacchia.  {The  Art  Joiirnat,  v.  LXVII,  pag.  37-44, 
fig.  4,  London,  1905). 

Si  tratta  del  quadro  dell’Istituto  .Staedel,  che  una  volta 
era  designato  come  il  ritratto  di  (  dulia  Gonzaga  di  Sebastiano 
del  Piombo,  e  che  già  il  Cavalcasene  cominciò  a  porre  in 
dubbio,  intravedendovi  qualche  riflesso  del  Bronzino,  mentre 
poi  il  Morelli  l’assegnò  al  Sodoma,  il  Bode  a  Van  Scorei,  c 

11  Venturi  al  Parmigianino,  la  quale  ultima  assegnazione  è 
stata  accolta  nel  catalogo  della  galleria.  Il  Ph.  vi  scorge  ora 
un'opera  di  G.  del  Pacchia  sotto  P  influsso  riunito  del  Sodoma 
e  del  Bronzino,  e  si  ingegna,  non  senza  copia  di  argomenti, 
di  confutare  le  attribuzioni  precedenti  e  di  dimostrare  la  giu¬ 
stezza  della  sua  opinione. 

218.  PiGÉON  (Aviédée),  L' auteur  et  tes  personnages 
du  tableau  dénoìuiné  «  Le  retable  du  Parlement  »  {Les 
arts,  n.  37,  pag.  14-16  ;  Pari.s,  1905). 

II  P.  crede  che  l'autore  di  quel  quadro  (che  è  entrato 
recentemente  nel  museo  del  I^ouvre)  sia  francese,  e  s'a  lo 
stesso  che  ha  dipinto  la  Madonna  col  donatore  attribuita  a 
Giovanni  Van  Eyck,  e  preferibilmente  Jean  l'ouquet;  spiega 


poi  come  nei  due  re  che  sono  rappresentati  nel  suddetto 
quadro  debbano  riconoscersi  Carlo  \'II  ed  Enrico  V,  non 
San  Luigi  e  Carlomagno.  [Il  n.  39  del  medesimo  periodico 
pubblica  lettere  di  protesta,  di  F.  de  Kozen,  I.  Guibert,  P.  de 
Moiiy,  F.  Dubreuil,  M.  lourdain,  contro  le  deduzioni  del 
Pigeon]. 

219.  Pillion  (Louise),  Les  soubassements  des  por¬ 
tails  latéraux  de  la  cathédrale  de  Rouen  {Revue  d.  Ta. 
auc.  et  mod.,  t.  X\'II,  pag.  81-100,  199-212,  tig.  16; 
Paris,  1905). 

Esame  iconografico  e  stilistico  delle  sculture  che  adornano 
quella  parte  dell’edificio.  F  A.  vi  trova  particolarmente  prove 
del  realismo  latente  nelle  opere  della  fine  del  secolo  xiii  in 
Francia,  e  quindi  sempre  minore  la  necessità  di  affermare  le 
influenze  di  Fiandra  nel  secolo  successivo. 

220.  Poggi  (Vittorio),  Artisti  tortonesi  del  Rina¬ 
scimento  a  Savona  ed  a  Genova:  opere  d'intaglio  e 
d’ intarsio  in  legno  eseguite  dai  maestri  Anseimo  de 
Fornari  e  Gian  Michele  de  Pantaleoni  da  Caslelnuovo 
di  Scrivia  {ipoo-ipzj)  (Polletlino  della  Socielà  di  sloria 
lorlonese,  fascicolo  HI,  pAg-3-27,  i  tav.;  Tortona,  1904). 

F’.\.  si  occupa  del  coro  della  cattedrale  di  .Savona,  costruito 
principalmente  da  Anseimo  de  i'ornari,  con  l’aiuto  del  pavese 
l'.lia  Rocchi  e  dal  Pantaleoni.  I  disegni  per  le  tarsie  figurate 
possono  essere  siati  forniti,  opina  l’A.,  dal  pavese  Lorenzo 
fazolo  che  risiedeva  e  lavorava  a  Genova.  Il  P.  riferisce  le 
notizie  storiche  concernenti  quell’opera  e  gli  artisti,  e  cerca 
di  stabilire  la  data  esatta  del  compimento  del  coro  nel  1515, 
con  argomenti  peraltro  che  non  infondono  nel  lettore  un’as¬ 
soluta  persuasione. 

221.  ScAFEiNi  (Guido),  Un  ajfresco  bassanesc  ed 
una  incisione  tedesca.  {Boll.  d.  Mus.  civ.  di  Bussano  ; 
a.  Il,  pag.  64-68,  fig.;  1905). 

Sostiene  che  l’affresco  raffigurante  un  fanciullo  idropico 
(ora  nel  museo  di  Passano)  attribuito  a  Iacopo  da  Ponte  è 
copia  di  una  stampa  tedesca,  pure  conservata  in  quel  museo. 

222.  Sordini  (G.),  La  tomba  di  Fra  Filippo  Lippi 
nel  Duomo  di  Spoleto  (e.stratto  daW  Illustratore  fioren¬ 
tino,  anno  1905). 

Fa  tomba  fu  eretta  molti  anni  dopo  la  morte  del  Maestro, 
per  commissione  di  Forenzo  il  Magnifico  e  dietro  disegno 
di  P’ilippino,  almeno  secondo  il  Vasari.  (  Irnata  del  busto  del 
defunto  e  di  eleganti  rilievi  decorativi  coloriti  in  oro  ed  az¬ 
zurro,  fatta  più  preziosa  da  un  epigramma  del  l’oliziano,  essa 
faceva  bella  mostra  di  sè  nella  chiesa,  sotto  l’organo;  ma 
nella  prima  metà  del  see.  xvii,  in  occasione  del  rffircimenlo 
della  cattedrale,  fu  tolta  di  là  e  relegata  in  un  andito  buio. 
Rimessa  ora  circa  nel  luogo  primitivo,  è  stata  trovata  spoglia 
dei  resti  di  Fra  F'ilippo.  Nè  mai  crede  il  .S.  che  questi  vi 
fossero  contenuti,  essendo  stati  forse  sempre  lasciati  nella 
tomba  innanzi  alla  porta  media  della  chiesa,  ove  erano  stati 
collocati  subito  dopo  la  morte,  prima  che  fosse  eretto  il  ricco 
monumento  mediceo. 

Il  S.  fix  voti  che  di  quelle  venerabili  ossa  si  faccia  ricerca 
e  che  si  pongano  finalmente  nella  tomba  ad  esse  destinata. 

l.  c. 
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223.  Stein  (Henry),  La  vérité  sur  lìoccador,  archi¬ 
tecte  de  l' Hôtel  de  Ville  de  Paris  (Bulletin  d.  l.  Soc. 
d.  l’iiist.  d.  Paris,  31®  a.,  pag.  171-177;  1904).  (Vedi 
II.  209). 

224.  Suida  (Wilhelm),  Ehiige  Jlorentinische  Haler 
ans  der  Zeit  des  Ubergangs  vom  Duecento  ins  Tre¬ 
cento.  /.  Die  Madonna  Ruccellai.  (Jahrb.  d.  k.  preus. 
Kunstsaniml.,  v.  XXVI,  pag,  28-39,  fi»-  8  ;  Berlin,  1905). 

Ritenendo  che  debbano  escludersi  tanto  Cimabue  che 
1  luccio  come  autori  di  quel  quadro  (posto  a  confronto 
con  la  Madonna  dell’Accademia  di  Firenze  e  con  quella  di 
Duccio  a  Siena)  il  S.  dichiara  il  «  Maestro  della  Madonna 
Ruccellai  »  una  personalità  ancora  ignota,  e  trova  da  ascri¬ 
vergli  anche  un  Crocifisso  della  chiesa  di  Sauto  Stefano  a 
Paterno  presso  il  Bagno  a  Ripoli,  una  Madonna  della  par¬ 
rocchia  di  Crevole,  nel  Senese  (già  esposta  alla  Mostra  di 
•Siena,  n.  380),  e  un  altro  Crocifisso  nella  sacrestia  di  Santa 
Maria  del  Carmine  a  Firenze.  F  un  maestro  che  sta  in  re¬ 
lazione  con  Siena,  che  esercitò  influsso  su  Duccio  e  su  Ci¬ 
matore  e  deve  aver  operato  tra  il  1280  e  il  1295.  Anzi 
l’A.  crede  poter  rintracciare  il  filo  che  unisce  quel  maestro 
a  Cimabue,  e  fatti  ingegnosi  raffronti  tra  le  varie  opere,  con¬ 
clude:  che  verso  il  1280  Cimabue  dipinse  il  Crocifisso  del 
refettorio  di  Santa  Croce  e  la  Madonna  del  Louvre  (prove¬ 
niente  da  San  Francesco  di  Pisa)  sotto  l’influsso  del  maestro 
della  Madonna  Rucellai,  un  po’  più  tardi  l’affresco  d’ Assisi, 
finalmente  nel  1302  il  .San  Giovanni  di  Pisa  e  quasi  in¬ 
sieme  la  Madonna  dell’Accademia.  Da  ultimo  FA.  parla  di 
Meo  da  Siena,  di  alcuni  suoi  quadri  certi  o  probabili,  e  della 
importanza  ch’egli  deve  avere  avuto  nella  determinazione  della 
pittura  trecentesca  a  P'irenze;  l’A.  non  fa  espresso  riferimento 
alle  questioni  precedenti,  ma  ci  sembra  evidente  che  egli  in¬ 
tenda  suggerire  Meo  da  Siena  come  una  personalità  vicinis¬ 
sima  al  maestro  della  Madonna  Rucellai. 

225.  Supino  (J.  B.),  Un  dipinto  di  Barnaba  da  Mo¬ 
dena  (Piv.  d'arte,  a.  Ili,  pag.  13-16,  tav.  i;  Firenze  1905). 

Dichiara  di  Barnaba  la  Crocifissione  della  quarta  sala  del 
Museo  di  Pisa,  ivi  assegnata  alla  scuola  dei  Lorenzetti.  Af¬ 
ferma  poi  che  questo  quadro  dimostra  lo  studio  che  l’artista 
fece  sui  celebri  affreschi  del  Camposanto,  i  quali  perciò  de¬ 
vono  essere  anteriori  alla  venuta  di  Barnaba  nel  1380. 

226.  Vachon  (Marius),  L' Hôtel  de  Ville  de  Paris. 
Paris,  Plon-Noiirrit,  1905,  4°,  pag.  iv-245,  fig.  e  tav. 

E  la  seconda  edizione  dell’opera  già  pubblicata  nel  1899 
a  cura  del  ÌMunicipio,  fuori  di  commercio.  Malgrado  le  po¬ 
lemiche  che  ha  sollevato  il  V.,  a  causa  di  opinioni  sue  par¬ 
ticolari  su  1  architetto  dell’edificio  (cfr.  n.  209)  questa  splen¬ 
dida  pubblicazione  e  c,.insiderata  come  un  lavoro  abbastanza 
completo  ed  importante. 

Tempi  moderni. 

227.  Batiffol  (Louis),  Adarie  de  Médicis  et  le  pa¬ 
lais  du  Luxembourg  (Revue  d.  l'a.  anc.  et  mod.,  t.  XVII, 
pag.  217-232,  I  tav.,  6  fig.;  Paris,  1905). 

Notizie  documentali  relative  alla  costruzione  del  palazzo, 
che  fu  iniziata  nel  1615.  L’architetto  fu  Salomon  Brosse,  il 


quale  s’inspirò  probabilmente  al  castello  di  Verneuil,  e  non 
al  Palazzo  Pitti,  come  è  stato  più  volte  detto,  e  come  effet¬ 
tivamente  Maria  de  Medici  aveva  desiderato. 

228.  Langton  Douglas,  La  coltection  du  Duc  de 
Westminster  à  Crosvenor  House.  {Les  arts,  n.  37,  pa¬ 
gine  1-12,  13  fig.;  Paris,  1905). 

Cenno  delle  opere  principali  che  formano  quella  collezione, 
dove  sono  rappresentate  soltanto  due  grandi  epoche  dell’arte: 
la  prima,  dal  1600  al  1650,  con  Rembrandt  e  Velasquez, 
Rubens  e  Van  1  >yck,  Poussin  e  Claudio;  la  seconda  (  1770-1790) 
con  Reynolds,  Gainsbourough,  Romney.  Nessun  quadro  im¬ 
portante  del  rinascimento  italiano.  Ottime  riproduzioni. 

229.  Nolhac  (Pierre  de),  Les  «  Quatre  Saisons  » 
de  Francois  Boucher  (Les. arts,  n.  39,  pag.  1-6,  5  fig.; 
Paris  1905). 

I  quattro  deliziosi  quadretti  (dipinti  nel  1755  probabil¬ 
mente  per  la  Pompadour)  sono  venuti  di  recente  in  possesso 
di  M.  Eugène  Fischhof.  L’A.  ue  dà  una  breve  illustrazione 
e  ne  presenta  la  riproduzione. 

Biografia  artistica. 

230.  Ancora  artisti  del  lago  di  Lugano  {a  Pontre- 
moli,  Perugia,  Torino,  Posen,  Como,  Genova  e  Bel- 
lagio).  {Bollettino  storico  d.  Svizzera  italiana,  a.  XXVI, 
pag.  177-180). 

Breve  menzione  dei  seguenti  artisti  :  Martino  da  Lugano, 
Jacobus  de  Lugano,  Giovanni  da  Bissone,  Gio.  Martino  de 
Burato,  G.  B.  Quadrio,  Geronimo  Canavesi,  Jacobo  de  I.u- 
gano  pittore,  Zanoby  de  Ripa  Sancti  Vitalis,  Giorgio  F'os- 
sati.  Tranquillo  Molo  e  infine  i  moderni  Giacomo  Albertolli, 
e  Vincenzo  Vela. 

231.  Beissel  (Stephan),  Fra  Giovaìini  Angelico  da 
Fiesole  :  sein  Leben  und  seine  Werke.  Il  Auflage.  — 
Freiburg,  Herder,  1904,  pag.  xii-128,  con  5  tav.  e 
89  fig. 

Questa  biografia,  che  si  palesa  frutto  di  uno  studio  lungo 
ed  accurato,  è  di  carattere  essenzialmente  psicologico,  cioè 
considera  le  opere  dell’Angelico  soprattutto  come  riflesso  delle 
sue  qualità  spirituali,  della  sua  fede,'  della  sua  pietà. 

232.  Burckhardt  (Rudolf),  Cima  da  Conegliano  : 
ein  venezianischer  Maler  des  Ubergangs  vom  Quattro- 
cento  zum  Cinquecento.  Mit  gì  Abbildungen.  —  Leipzig, 
Hiersemann,  1905,  8°,  pag.  144,  con  figure.  (Runst- 
geschichiliche  Alonographieu,  II). 

Traendo  profitto  degli  studi  precedenti,  fatti  specialmente 
da  Cavalcasene  e  Crowe  e  da  Botteon  e  Aliprandi,  ma  ri¬ 
prendendo  in  esame  da  sè  stesso  la  produzione  del  Cima, 
l’A.  ha  composto  una  biografia  con  metodi  moderni,  e  ben 
diversa  dalle  consuete  compilazioni.  Il  libro  è  diviso  in  due 
parti.  La  prima,  preceduta  da  brevissimi  dati  biografici,  de¬ 
scrive  singolarmente,  per  ordine  cronologico,  i  quadri  del 
C.  di  data  certa  o  accertabile;  nella  seconda  procedendo  alla 
sintesi,  riassume  in  tre  capitoli  la  formazione  e  lo  svolgimento 
dell’arte  di  lui,  il  suo  carattere,  la  sua  importanza  nella  storia 
artistica  veneziana.  Si  hanno  poi  alcune  appendici,  tra  cui  il 
catalogo  delle  opere  del  pittore,  la  dimostrazione  che  il  suo 
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primo  grande  maestro  fu  il  Montagna,  e  un  cenno  su  Pa¬ 
squalino  Veneto. 

233.  Dini  (F.),  Cennino  di  Drea  Genuini  da  Colle  di 
Valdelsa.  {^Miscellanea  slor.  d.  Valdelsa,  a.  XIII,  pa¬ 
gine  76-87;  Castelfiorentino,  1905). 

I  timostra  infondate  le  ipotesi  dei  fratelli  Milanesi,  che  il 
Cennini  abbia  lungamente  dimorato  a  Padova,  che  ivi  abbia 
scritto  il  suo  Trattato,  e  ivi  sia  morto;  dice  poi  che  nè  là 
nè  altrove  si  possono  mostrare  pitture  di  lui.  Dà  qualche 
notizia  di  altri  di  quella  casata. 

234.  M.vzerolle  (F.),  Les  médaillenrs  français  du 
siècle  au  milieu  di  XÌLF . —  Paris,  Inipr.  Nat., 

1902-4,  3  voi.,  S°,  con  album  di  pag.  iv-6,  tav.  42. 

II  primo  volume  contiene  l’introduzione,  che  è  in  gran 

parte  una  serie  di  notizie  biografiche  sui  numerosi  artisti,  molti 
dei  quali  erano  affatto  dimenticati;  il  secondo  raccoglie  i  testi 
documentarii  più  importanti,  che  si  riferiscono  ai  medaglisti 
francesi  e  alle  loro  opere,  ordinati  cronologicamente  sotto  i 
nomi  degli  artisti,  e,  in  appendice,  la  lista  delle  matrici,  dei 
conii  e  dei  punzoni;  l'ultimo  volume  ha  il  catalogo  delle  opere 
attribuite  ai  diversi  artisti,  e  delle  medaglie  anonime.  L’opera, 
di  non  discutibile  importanza,  appartiene  alla  Collection  des 
documents  inédits.  « 

235.  .Mazzini  (Ubai.do),  Un  documento  per  la  bio¬ 
grafia  di  Andrea  Sansovino.  {^Giornale  si.  e  lett.  d.  li- 
ffin-ia,  a.  V,  pag.  438-440  ;  La  Spezia,  1904). 

11  nuovo  documento  che  pubblica  il  M.,  dall’.àrchivio  co¬ 
munale  di  Spezia,  è  un  contratto  di  noleggio  che  il  .Sansovino 
fece  il  5  dicembre  1505  con  Bartolomeo  Ventura  di  Porto- 
venere  per  il  trasporto  di  marmi  dall’Avenza  a  Roma.  Tale 
a:to  giova  dunque  a  determinare  la  data  della  venuta  del- 
l’arlista  a  Roma  per  invito  di  (iiulio  11,  e  quindi  dell’inizio 
del  sepolcro  di  Ascanio  .Sforza  in  .Santa  Maria  del  Popolo. 

236.  Rondot  {Nk'ïw.is),  Les  jnedail  leurs  et  les  gra¬ 
veurs  de  monnayes,  jetons  et  médaittes  en  France  : 
(uvant-propos,  planches  et  tables  par  H.  de  la  Tour). 
Paris,  Leroti.v,  1904,  8°,  pag.  XI-44S,  tav.  39. 

<  )pera  postuma,  che  forma,  insieme  con  quella  del  .Ma- 
zerolle  (vedi  n.  234)  una  vasta  e  autorevole  illustrazione  di 
quell’arte  che  ebbe  in  Francia  molti  e  valenti  cultori.  La  prima 
parte  si  occupa  dell’arte  degli  incisori,  dei  medaglisti,  della 
tecnica,  e  del  suo  svolgimento  sino  alla  fine  del  secolo  xvni; 
la  seconda  contiene  oltre  un  migliaio  di  notizie  sugli  artisti, 
segnalandone  le  opere  capitali  e  i  punti  più  importanti  della 
carriera. 


La  storia  dell’arte  nella  vita  odierna:  istituzioni 

artistiche,  insegnamento,  legislazione,  tutela 

dei  monumenti,  scavi  e  restauri,  esposizioni  e 

collezioni,  bibliografia  artistica. 

237.  Beissel  (Stephan),  Die  kunsthìstorische  Aus- 
st  et  lung  in  Dusseldorf  IÇ04.  IL  (ZeitscJir.  f.  dir.  A'., 
a.  XVH,  col.  353-360,  1  tav.;  Dusseldorf,  1904). 

Illustrazione  del  trittico  del  Museo  provinciale  di  Bonn, 
rappresentante  la  dottrina  della  verginità  di  Maria. 

238.  Bouchot  (Henry),  Les  Très  Riches  Heures 
du  Duc  de  Berry  {Revue  d.  l’a.  anc.  et  mod.,  t.  XVIII, 
pag.  215-516,  2  tav.;  Paris,  1905). 

Notizia  ed  elogio  della  pubblicazione  dell’  insigne  codice 
di  Chantilly  fotta  a  cura  di  Paul  Durrieu  (vedi  n.  210). 

239.  Cantinelli  (Richard),  L' exposition  rétro¬ 
spective  des  artistes  lyonnais  peintres  et  sculpteurs.  {Ga¬ 
zette  d.  B.-A  ,  t.  33,  pag.  30-40,  141-152,  fig.  ;  Paris, 

1905) 

L’esposizione  dell’anno  passato  a  I.ione,  appena  avvertita 
fra  noi,  ha  raccolto  di  preferenza  (secondo  gl’  intenti  del  co¬ 
mitato)  opere  di  artisti  dimenticati  o  imperfettamente  cono¬ 
sciuti;  infine  poi  il  Museo  di  quella  città  ha  acquistato  le 
principali  opere  esposte,  le  quali  appartengono  generalmente 
alla  fine  del  secolo  xvtll  e  al  xix.  L’A.  dà  un  cenno  sto¬ 
rico  degli  artisti  e  delle  opere. 

240.  De  Wvzewa  (Theodor),  Le  mouvement  artis¬ 
tique  à  l’ étranger.  {Rev.  de  t’a.  anc.  et  mod.,  t.  XVIIX, 
liag.  67-75;  Paris,  1905). 

Kspone  lo  studio  su  Antonello  de  Sabba  pubblicato  dal 
Brunelli  su  L’ Arte  {\'o\.  VII,  pag.  271-285);  parla  del  quadro 
di  iMelozzo  recentemente  acquistato  a  cura  del  Venturi  per 
la  (lalleria  Nazionale  di  Roma;  dà  notizia  di  una  monografia 
di  F.  Baumgarten  sulla  pala  d’altare  di  Hans  Baldung  Hriin 
nella  cattedrale  di  Friburgo  in  Breisgau. 

241.  Duflot  (Claude),  Conséquences  de  V exposition 
des  primitifs  français:  te  Retable  du  Parlement  de  Pans, 
(Les  arts,  n.  39,  pag.  33-34;  Paris,  1905). 

A  proposito  del  trasferimento  di  quel  quadro  dal  suo  posto 
originario  (nel  Palais  de  Justice)  al  Louvre,  il  1),  protesta  contro 
il  principio  di  distogliere  le  opere  d’arte  dalla  loro  primitiva 
sede  per  chiuderle  nei  Musei. 

242.  Firmenich-Richartz  (E),  Die  kunsthistorische 
Aussteltung  in  Dusseldorf  igoq.  /.  {Zeitschr.  f.  christl.  A., 
a.  XVIIX,  pag.  322-331;  Düsseldorf,  1904). 

Considerazioni  generali  sull’esposizione  e  sulle  opere  di 
.Stephan  Lochner. 


AdB.  —  Per  imprevista  mancanza  di  spazio,  dobbiamo  rimandare  al  prossimo  fascicolo  una  parte,  già  preparata,  del  bollettino. 


Per  i  lavori  pubblicati  ne  IL  ARTE  sono  riservati  tutti  i  diritti  di  proprietà  letteraria  ed  artistica 

per  L Italia  e  per  l'estero. 


Adolfo  Venturi,  Direttore  responsabile. 


Roma,  Tip.  dell’Unione  Cooperativa  Editrice,  via  Federico  Cesi,  45 


Fig.  I  —  Vallata  del  Tirolo,  da  acquarello  di  Alberto  Dürer.  Berlino,  Museo 
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tesoro  dei  disegni  conservato  nell’antica  città  universitaria  inglese,  lungi 
dall’  essere  esaurito  ci  vien  porto  in  una  nuova  serie  dal  sig.  Sidney 
Colvin  nella  terza  parte  della  sua  pregevole  opera  ‘  che  merita  altret¬ 
tanta  attenzione  per  parte  dello  studioso,  quanto  le  due  precedenti 
delle  quali  già  si  è  ragionato  in  questo  stesso  periodico.^ 

Il  primo  foglio  che  ci  si  affaccia  è  il  fac-simile  di  un  magnifico  disegno, 
scoperto  or  non  è  molto  dal  sullodato  signore  e  da  lui  certamente  con 
ragione  attribuito  ad  Andrea  Verrocchio.  Rappresenta  una  soave  figura 
di  giovane  donna  dalle  spalle  in  su,  quasi  di  profilo,  il  capo  leggermente 
inclinato. 

Per  quanto  l’impronta  primitiva  sia  stata  un  poco  compromessa  da 
sfregature,  da  ritocchi  e  da  punture  d’ago  lungo  i  contorni,  come  si 
soleva  fare  per  tradurre  il  lavoro  del  disegno  in  quello  della  pittura, 
pure  il  foglio,  tal  qual’è,  conserva  sempre  una  importanza  grande  come 
documento  artistico,  atto  a  svelarci  la  mano  e  l’ideale  del  maestro  di 
Leonardo.  Tratti  caratteristici  suoi  sono  infatti  le  forme  tondeggianti, 
starei  quasi  per  dire  gonfie,  che  ciascuno  può  rilevare  fra  altro  nel  suo 
celebre  puttino  col  delfino,  decorante  la  fontana  nel  cortile  del  Palazzo 
Vecchio,  non  che  in  certo  disegno  di  una  testa  d’angelo  nella  Galleria 
degli  Uffizi,  il  solo  disegno  quivi  fra  quanti  gli  vengono  attribuiti,  che 
si  possa  ritener  con  certezza  per  opera  sua.  Anche  le  linee  ondeggianti 
e  mosse  dei  capelli,  la  ricerca  di  acconciature  speciali  dei  medesimi  lo 
qualificano  spiccatamente  e  furono  alla  sua  volta  studiate  dal  suo  grande  allievo,  come  atte¬ 
stano  parecchi  suoi  disegni. 


'  Selected  drawings  from  old  masters  in  the  Uni¬ 
versity  Galleries  and  in  the  Library  of  Christ  Church 
Oxford,  part  III,  Oxford,  at  the  Clarendon  Presse, 


London,  Henry  Frowde,  MDCCCCV. 

^  Vedi  i  fascicoli  III  e  IV  dell’anno  1904  e  I  del¬ 
l’anno  1905. 
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Un  foglio  che  con  quello  presentatoci  dal  sig.  Colvin  porge  la  maggiore  somiglianza 
di  stile,  è  quello  che  dalla  raccolta  Malcolm  passò  nel  gabinetto  del  Museo  britannico  e  che 
ci  piace  di  dare  qui  riprodotto  come  termine  di  confronto  (v.  tav.).  Chi,  fra  quanti  abbiano 
la  ben  che  minima  famigliarità  con  l’arte  fiorentina,  esiterebbe  oggidì  a  ravvisarvi  una  crea¬ 
zione  della  mente  e  della  mano  del  Verrocchio?  La  soluzione  del  cpiesito  sembrerebbe  altret¬ 
tanto  ovvia  quanto  quella  dell’uovo  di  Colombo;  eppure  esso  serve  di  prova  luminosa  a 
dimostrare  quali  progressi  abbia  fatto  la  critica  dell’arte  da  una  trentina  d’anni  a  questa 
parte,  quando  si  consideri,  che  un  uomo  erudito  e  pratico  in  materia  di  disegni,  quale  il 
sig.  J.  C.  Robinson  nel  suo  catalogo  descrittivo  della  raccolta  IMalcolm,  non  sapendo  bene 
dove  andare  a  cercare  l’autore  di  codesto  studio  di  testa  femminile,  non  seppe  classificarlo 
altrimenti  che  come  opera  di  una  «  scuola  dell’Italia  settentrionale  della  prima  metà  del 
secolo  XVI  ».' 

Doveva  essere  riservato  ad  uno  studioso  di  più  moderni  criteri  il  ravvisarvi,  come  fece 
di  primo  acchito,  quello  che  oggi  ognuno  vede.  E  questi  fu  il  nostro  pseudorusso,  il  ^Morelli, 
il  c[uale  quindi  non  si  peritò  di  accogliere  questo  foglio  nel  ristrettissimo  novero  di  quelli 
da  attribuirsi  al  maestro  fiorentino  —  squarciando  così  il  velo  dell’incognito,  non  solo  rispetto 
al  tempo,  ben  anteriore  al  Cinquecento  (sapendosi  che  il  tempo  della  vita  del  Verrocchio 
non  oltrepassa  il  1488)  —  ma  eziandio  riconoscendo  la  scuola  e  il  vero  autore.  (Tiustamente 
poi  egli  accoppia  al  disegno  di  Londra  quello  di  una  mezza  figura  di  Vergine  che  trovasi 
nella  raccolta  del  Regio  Museo  di  Dresda,  chiamandola  «  consanguinea  »  della  precedente.^ 
Xè  havvi  da  dubitare  che  se  gli  fosse  accaduto  di  vedere  il  foglio  ora  pubblicato  dall’eru¬ 
dito  inglese  l’avrebbe  accolto  con  entusiasmo  come  altro  documento  grafico,  ottimamente 
inteso  a  servire  di  testimonianza  della  potenza  plastica  di  un  artista  scultore  per  eccellenza. 
E  avrebbe  pure  consentito  col  sig.  Colvin  là  dove  questi  osserva,  che  la  persona  rappre¬ 
sentata,  ossia  la  modella,  secondo  ogni  apparenza  è  la  stessa,  il  tipo  e  il  sentimento  iden¬ 
tici,  mentre  la  peculiare  linea  curva  delle  labbra,  l’arco  sovrabbondante  che  contorna  la 
palpebra  sono  sentiti  precisamente  allo  stesso  modo,  senza  parlare  di  altri  indizi  che  par¬ 
lano  in  favore  della  derivazione  diretta  del  disegno  dal  maestro  anziché  da  uno  scolaro, 
come  vorrebbe  il  Berenson  nella  sua  nota  grande  opera  intorno  ai  disegni  dei  pittori  fio¬ 
rentini,  dove  lo  metterebbe  a  pari  di  un  foglio  con  teste  d’angeli,  già  nella  raccolta  von 
lUckerath.  ora  nel  regio  ùluseo  di  Berlino.  ^ 

Altre  novità  ci  vengono  rivelate  dal  sig.  Colvin  intorno  a  Lionardo,  in  due  fogli  che 
non  si  videro  anteriormente  illustrati  graficamente.  Xel  primo  troviamo  un  gruppo  rappre¬ 
sentante  la  Madonna  col  Ifambino  in  grembo,  al  quale  si  accosta  il  San  Giovannino  ingi¬ 
nocchiato,  le  braccia  incrociate  sul  petto,  assistito  dalla  propria  madre  ;  composizione  tutta 
compenetrata  della  grazia  dell’autore  e  che  se  fosse  stata  eseguita  avrebbe  potuto  dar  luogo 
ad  un  quadro  delizioso.  Si  vorrebbe  sapere  tuttavia  se  nell’originale  il  disegno  apparisca 
altrettanto  sbiadito  ;  poiché  tale  quale  ci  si  presenta  nel  fac-simile  potrebbe  far  nascere  il 
dubbio  che  non  sia  se  non  uno  spolvero  di  uno  studio  della  mano  del  maestro.  Vero  è  bensì 
che  sul  rovescio,  come  ci  viene  indicato,  si  trovano  vari  studi  di  prospettiva,  fra  i  quali 
quello  di  una  fuga  di  colonne,  ma  poiché  cpiesta  parte  non  é  riprodotta,  non  ci  è  dato  giu¬ 
dicare  del  modo  in  cui  è  eseguita. 

Più  immediata  scorgiamo  la  sua  mano  là  dove  col  tratto  fugace  della  punta  d’argento 
volle  dare  parvenza  sensibile  al  concetto  di  una  Lavanda  dei  piedi.  11  corp(ì  umano  vi  è 


‘  Vedi  :  Descriptive  catalogne  of  drawings  by  the 
old  inasters,  forming  the  collection  of  John  Malcolm 
of  Poltalloch  Esqr.,  by  J.  C  Robinscjn,  London, 
MDCCCLXXVI,  p.  121,  n.  398.  Vi  si  avverte  inoltre 
che  sul  rovescio  del  foglio  sta  tracciata  leggermente 
un’altra  testa  di  donna,  e  che  il  disegno  anteriormente 


apparteneva  alla  raccolta  del  generale  Andreossi. 

^  Vedi  il  2°  volume  dei  suoi  Knnslcritische  Studien 
(a.  1891),  pag.  350. 

5  Vedi;  The  drawings  of  the  fiorentine  painters,  \o- 
hime  2”,  irag.  180. 
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trattato  con  quella  scioltezza  e  vitalità  che  sono  qualità  eminentemente  caratteristiche  del 
maestro.  È  un  nuovo  esempio  inoltre  della  maggiore  facilità  ch’egli  dovette  avere  di  lavo¬ 
rare  con  la  mano  sinistra,  mentre  gli  scarsi  esempi  di  disegni  a  tratteggiature  condotte  con 
la  destra  non  presentano  altrettanta  spontaneità  di  fattura.  Il  foglio,  come  avverte  il  com¬ 
mentatore,  sgraziatamente  non  deve  essere  che  un  frammento  di  quello  che  sarà  stato  in 
origine,  essendo  stato  tagliato  dal  lato  sinistro,  sì  che  delle  figure  degli  apostoli  non  ne 
rimangono  che  due,  insieme  a  quella  di  Nostro  Signore,  inginocchiato  per  eseguire  l’ope¬ 
razione  della  lavanda.  Altri  schizzi  per  questo  soggetto  pare  non  esistano,  nè  havvi  ricordo 
alcuno  che  sia  stato  tradotto  in  pittura.  Rimane  aperta  la  congettura  che  l’idea  gli  sia  venuta 
quando  stava  occupandosi  degli  studi  pel  Cenacolo. 

Una  certa  parentela  spirituale  con  Leonardo,  insita  alla  natura  prettamente  fiorentina 
non  si  vorrà  negare  negli  schizzi  di  Filippino  Lippi.  Nell’uno  egli  si  esercitò  in  diversi  modi 
attorno  al  pensiero  di  una  Madonna,  venerata  da  diversi  santi,  nell’altro  prese  in  conside¬ 
razione  in  due  episodi  le  peripezie  dolorose  del  povero  Giobbe.  Fa  parte  di  quello  della 
Madonna  un  motivo  di  due  angioletti  librati  nell’aria  a  reggere  la  corona,  intesi  con  una 
animazione  che  ha  veramente  del  leonardesco.  Ci  richiamano  alla  mente  poi  quelli  che  ideò 
altrove,  sospesi  sopra  il  trono  di  San  Tommaso  d’Aquino,  quando  è  impegnato  in  solenne 
disputa  cogli  eretici,  composizione  mirabile  del  Lippi,  abbozzata  in  un  foglio  che  si  conserva 
nel  gabinetto  del  British  Museum  (fig.  3),  ed  eseguita,  in  seguito,  nella  cappella  Caraffa  in 
Santa  Maria  sopra  Minerva  verso  il  1489,  v.  a  d.,  in  quel  volgere  di  anni  nei  quali  il  Colvin 
giustamente  riterrebbe  fatto  lo  schizzo  di  Oxford,  quando  cioè  l’artista  aveva  raggiunto  la 
sua  maniera  libera  e  ardita  di  estrinsecarsi,  senza  cadere  nell’esagerato  e  nel  lezioso,  come 
gli  accadde  negli  ultimi  anni  della  sua  vita. 

Nulla  di  più  interessante  per  chi  si  diletti  assistere  allo  svolgimento  d’una  impresa  arti¬ 
stica  come  quella  di  Filippino  nella  decorazione  della  cappella  Caraffa,  che  di  mettere  a  diretto 
confronto  fra  loro  un  primo  pensiero  per  uno  degli  episodi  da  trattarsi  e  l’opera  conseguen¬ 
temente  eseguita  sulla  parete.  Ed  è  per  questo  che  si  dà  qui  impressa  nella  fig.  2  la  ripro¬ 
duzione  del  grande  quadro  che  occupa  la  parte  destra  della  cappella. 

Per  quanto  a  prima  vista  possa  colpire  la  differenza  di  dimensioni  fra  il  disegno  e  il 
dipinto,  pure  questa  facilmente  si  spiega,  ove  si  osservi  che  il  basamento  coi  tre  gradini, 
introdotto  nel  disegno,  non  figura  nell’opera  eseguita,  e  che  d’altra  parte  in  questa,  quale 
si  dà  raffigurata,  sono  compresi  anche  i  pilastri  coperti  da  arabeschi,  che  racchiudono  l’ in¬ 
tera  composizione. 

Grande  invece  è  il  divario  che  corre  fra  le  composizioni  delle  figure  nel  disegno  e  nel¬ 
l’affresco.  Incominciando  dall’alto,  gli  angeli  sono  imaginati  in  numero  di  tre,  librati  nell’aria, 
là  dove  nella  pittura,  sulla  bella  arcata  di  mezzo,  foggiata  nel  gusto  originale  dell’autore, 
ci  si  presentano  quattro  deliziosi  putti  con  tabelle  a  motti  glorificanti  il  santo  protagonista. 
Il  quale  se  ne  sta  seduto  in  trono,  messo  in  mezzo  a  quattro  figure  femminili,  simboleggianti 
senza  dubbio  le  sue  virtù  ispiratrici. 

La  variante  più  sensibile  poi  è  quella  che  si  avverte  nella  parte  inferiore.  Se  non  andiamo 
errati  il  pittore,  secondo  il  suo  pensiero  avrebbe  collocato  dal  lato  sinistro  i  personaggi  appar¬ 
tenenti  alla  Chiesa  ortodossa,  o,  per  meglio  dire,  vi  avrebbe  introdotto  il  cardinale  commit¬ 
tente  col  suo  seguito,  a  destra  invece  gli  eretici  disputanti,  ossia  sopraffatti  dalla  dottrina 
del  Santo,  accompagnati  da  volpi,  lupi  ed  altri  animali  allusivi  alla  loro  malig'nità,  coi  libri 
delle  false  dottrine  sparsi  sul  suolo.  Tradotta  in  pittura,  questa  disposizione  di  cose  avrebbe 
ottenuto  un  quadro  di  un  effetto  sommamente  animato  e  pittoresco,  tanto  che  si  può  deplo¬ 
rare  che  non  sia  stato  concesso  all’artista  di  condurlo  secondo  questo  suo  primitivo  concetto. 
Il  motivo  per  cui  dovette  modificarlo  vuoisi  riscontrare  nel  fatto  che  in  ultima  analisi  fosse 
stato  deciso  che  la  persona  del  cardinale  Caraffa  fosse  raffigurata  nella  cappella  in  luogo 
più  centrale,  ossia  sopra  l’altare  della  cappella.  Quivi  infatti  egli  sta  dipinto  inginocchiato, 
mentre  viene  presentato  da  San  Domenico  alla  Madonna,  quando  essa  riceve  pure  la  visita 
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dell’angelo  (rabriele.  Così  avvenne  che  ai  due  gruppi  accennati  nel  disegno  il  pittore  avesse 
sostituito  quelli  che  vediamo  nell’affresco,  dove  le  tre  persone  principali  che  si  avanzano 
a  testa  bassa  rappresentano  gli  eretici,  xVrio,  Sal)ellio,  Averroè,  mentre  quello  che  sta  diret¬ 
tamente  collocato  a’  piedi  del  Santo  è  inteso  forse  per  lo  spirito  diabolico,  poiché  tiene  fra 
le  mani  una  fettuccia  sulla  quale  sta  scritto  il  motto  ricavato  dal  libro  della  Sapienza:  Sapieiitia 
vincit  malitiain.  Nel  basamento  poi  si  legge  l’esaltazione  del  protagonista  nella  dedica:  Divo 
'riioìììctf  oh  pyosifdio ì/i  niipiointciii .  Indizi  assai  individuali,  da  far  pensare  a  veri  ritratti, 
infine  sono  quelli  di  coloro  che  circondano  al  basso  i  tre  eretici,  e  che  si  ]iuò  ritenere  rica- 


Fìl;'.  2  —  Filippino  Lippi:  Affresco.  Roma,  Santa  IM.nia  sopra  Minerva 
(Fotografia  Anderson) 


vati  da  persone  vive,  conosciute  da  filippino  stesso.  Spicca  fra  essi  un  domenicano  alla 
estremità  destra,  da  ritenersi  senz’altro  pel  priore  del  convento  a  c[uel  tempo. 

Rimangono  riservate  agli  osservatori  di  quanto  concerne  l’arte  decorativa  ulteriori  rifles¬ 
sioni  intorno  all’influenza  esercitata  suU’artista  dall’ambiente  di  Roma,  là  dove  noi  ci  fer¬ 
meremo  solo  a  notare  l’introduzione  nello  sfondo  a  sinistra  della  statua  equestre  di  Marco 
Aurelio,  in  piccolissime  dimensioni. 

Sconosciuti  fin  c|ui  erano  i  due  schizzi  per  le  storie  di  (riebbe  dello  stesso  Li])])i,  benché 
tali  da  palesare  in  modo  non  dubbio  i  tratti  caratteristici  dell’autore.  Egli  vi  ha  dato  libero  giuoco 
alla  sua  fantasia,  dapprima  rappresentando  il  paziente  in  aria  disperata,  cjuando  due  demoni 
si  accingono  a  martoriarlo  coi  loro  flagelli,  poi  quando  seduto  nelle  ceneri  presso  un  muro 
vede  passare  la  moglie  con  un’ancella  ed  alza  una  mano  verso  di  loro  in  atto  di  rimprovero. 

In  questo  luogo  ci  piace  notare,  come  per  lo  stesso  soggetto  esista  un  altro  schizzo  di 
Filippino,  certamente  dello  stesso  tempo,  che  si  dà  cjui  riprodotto  in  un  piccolo  tondo  (fig.  4). 
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È  egualmente  condotto  a  penna  c  sepia  ed  apparteneva  alla  raccolta  di  Edoardo  llabich  di 
Cassel.  (xiobbe  vi  si  vede  sdraiato  sotto  una  capanna  quasi  nell’ identico  atlcggiametil(^  del 


3  —  Schizzo  per  un  affresco  di  Filippino  Lippi  in  Santa  Maria  sopra  Minerva 
Londra,  British  Museum 

primo  schizzo  di  Oxford  qui  indicato  ed  è  munito  dell’attributo  di  re,  con  la  corona  posta 
ai  suoi  piedi,  precisamente  come  nel  secondo  disegno  di  Oxford. 

Due  nuovi  esempi  della  mano  di  Michelangelo  ci  volle  dare  quindi  il  nostro  autore. 
Conviene  riconoscere  che  non  sono  di  quelli  che  appaghino  l’occhio  a  prima  vista.  Il  primo, 
dove  sono  riprodotti  i  due  lati  opposti  di  un  medesimo  foglio,  ci  offre  degli  studi  rivolti 
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essenzialmente  a  scrutare  la  costruzione  dei  muscoli,  quali  si  presentano  veduti  singolarmente 
sulla  schiena,  sulle  braccia,  sul  dorso,  mentre  altre  parti  del  corpo  sono  del  tutto  ommesse 
o  condotte  affatto  sommariamente,  sì  da  non  rivelare  neppure  alcun  intento  di  riproduzione 
dal  vero.  Vi  si  aggiunge  tuttavia  da  sè  uno  studio  ripetuto  di  una  testa  d’uomo,  nella  quale 
l’espressione  severa  e  grandiosa  che  emana  dai  tratti  energici  accenna  all’artista  dalla  tempra 
eccezionale. 

Consiste  il  secondo  in  uno  studio  per  un  fantastico  drago,  dal  larghissimo  collo  attor¬ 
tigliato  attorno  a  sè  stesso,  soggetto  che  come  bene  osserva  il  C.  sarebbe  stato  per  sè  stesso 
più  consono  al  gusto  e  alle  pratiche  di  Leonardo  che  a  quelle  del  Buonarroti  e  che  a  questi 
potrebbe  forse  essere  stato  ispirato  da  qualche  analogo  pensiero  del  suo  compatriota. 


Fig'.  4  —  Filip|)ino  Lipidi  :  .Storia  di  Giobbe 
Già  nella  raccolta  Mabicli  a  Cassel 


Di  minor  interesse  sono  i  fogli  seguenti,  di  alcuni  suoi  seguaci,  atteggiantisi  a  conti¬ 
nuatori  della  sua  maniera  sprezzante  e  grandiosa. 

l'anto  più  merita  di  attirare  l’attenzione  degli  studiosi  il  problema  che  segue,  là  dove 
vengono  presentati  tre  schizzi  intimamente  collegati  fra  loro  e  per  via  più  o  meno  diretta 
derivati  dalla  mano  di  Raffaello.  Si  riferiscono  a  due  animate  scene  di  combattimenti,  col 
motivo  principale  della  cattura  di  un  prigioniero,  in  composizioni  a  figure  nude.  Il  nostro 
autore  rende  il  debito  merito  al  dott.  Giorgio  Gronau  di  avere  saputo  ribattere  l’antico  pre¬ 
giudizio,  per  cui  si  credette,  che  questi  combattimenti  fossero  da  considerare  quali  lavori 
preparatorii  di  Raffaello  per  la  pittura  a  fresco  eseguita  verso  il  1517  da’  suoi  allievi  nella 
sala  detta  dell’Incendio  in  Vaticano  e  rappresentante  la  Battaglia  coi  Saraceni  ad  Ostia. 
.Sta  il  fatto  invece,  che  i  disegni  di  che  si  ragiona  si  rannodano  ad  una  serie  di  parecchi 
altri,  condotti  in  simile  maniera  e  da  riportarsi  a  tempo  della  sua  dimora  a  Firenze  oppure 
ai  primissimi  del  suo  trasferimento  a  Roma  nel  1508.  E  qui  ci  piace  ricordare  le  osservazioni 
giustissime  che  fa  il  C.  là  dove  dice,  che  durante  il  soggiorno  di  Raffaello  a  Firenze,  uno 


Fig-,  5  —  Raffaello  Sanzio  :  Combattimento.  Già  nella  raccolta  Habich 
(Fotografia  Alinari) 
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dei  tratti  principali  emananti  dai  suoi  sforzi  a  raggiungere  vie  maggior  maestria  sta  nello 
studio  da  lui  posto  nel  rendersi  padrone  delle  forme  e  dei  movimenti  del  corpo  umano,  e 
nel  saperli  condurre  e  combinare  con  piena  libertà,  anche  astrazion  fatta  da  modelli,  in  sog¬ 
getti  di  violenta  e  variata  azione,  contrariamente  a  quanto  aveva  appreso  anteriormente  sotto 
il  placido  dominio  dell’arte  umbra.  «  Così,  prosegue,  noi  possiamo  spiarlo  nei  suoi  sforzi  di 
emulazione  con  un  maestro  della  generazione  anteriore,  il  Pollaiuolo,  poi  con  Leonardo  e 
con  Michelangelo  nei  loro  rinomati  cartoni  per  le  battaglie  e  da  ultimo  forse  con  Signorelli 
nel  suo  Giudizio  finale  ad  Orvieto.  L’evidenza  di  simili  sforzi  può  essere  rintracciata  nella 
coppia  di  fogli  di  che  qui  si  tratta,  in  pari  tempo  che  in  altri  di  analogo  genere,  conser¬ 
vati  a  Venezia,  a  Vienna,  a  Lille  ed  altrove,  poi  limitatamente  in  alcuni  studi  preliminari 
pel  quadro  della  Deposizione  di  gali.  Porghese;  nell’affresco  del  Giudizio  di  Salomone  sulla 
volta  della  Stanza  della  .Segnatura;  nel  finto  bassorilievo  di  uomini  comltattenti,  sotto  la 
figura  dell’Apollo  nell'affresco  della  .Scuola  d’Atene,  e  più  di  tutto  forse  nel  disegno  della 
.Strage  degl’innocenti  inciso  da  Marcantonio  ». 

Alle  cose  fin  qui  indicate  ci  piace  aggiungerne  un’altra,  cjui  raffigurata  da  un  foglio 
di  Raffaello  poco  conosciuto  e  che  è  un  altro  esempio  eloquente  dell’applicazione  del  maestro 
a  rendere  l’imagine  del  tumultuare  di  uomini  in  atto  di  combattenti  (fig.  5).  Lo  schizzo,  tutto 
condotto  a  penna,  d.d  largo  tratto,  apparteneva  alla  già  citata  raccolta  di  Edoardo  I  labich, 
nè  sappiamo  in  mano  di  chi  sia  passato  quando  questa  andò  venduta  all’asta.  Sarebbe  dif¬ 
ficile  trovare  altro  lavoro  del  giovane  urbinate  trattato  con  maggiore  furia  di  questo  e  non 
ostante  è  agevole  riconoscere  come  esso  s’accordi  perfettamente  con  la  serie  di  opere  sopra 
accennate.  Evidentemente  ci  porg'e  solo  una  piccola  parte  di  una  mischia,  ma  da  quello  che 
ne  appare,  ciascuno  può  imaginare,  che  quadro  animato  sarà  stato  quello  risultante  dalla 
composizione  intiera,  sia  che  questa  fosse  inventata  dall’autore  stesso,  sia  che  non  si  avesse 
a  vedere  nello  schizzo  se  non  uno  studio  ricavato  da  un  soggetto  trattato  da  altri.  Gli  è  che 
I-faftaello,  come  fu  già  più  volte  osservato,  ebbe  in  sorte  dalla  natura  un  ingegno  eminen¬ 
temente  impressionabile  ed  atto  ad  assorbire  il  bello  e  il  grande  dell’ambiente  in  che  succes¬ 
sivamente  ebbe  a  trovarsi;  nè  c’è  da  meravigliarsi  che,  in  un  centro  qual’era  nei  primi  del 
Cinquecento  una  città  come  Eirenze,  egli  più  che  mai  si  sentisse  trascinato  dalla  corrente 
de’  suoi  maggiori  a  seguirne  le  traccie  trasformando  diremo  così  in  carne  della  sua  carne, 
ovvero  sia  in  ispirito  del  suo  spirito  quanto  gli  veniva  fatto  di  osservare  e  di  ritrarre  con 
la  ])enna  in  primo  luogii,  quindi  anche  col  pennello.  Perchè  insieme  alla  sua  qualità  assi¬ 
milatrice  va  pure  rilevata  in  lui  quella  di  sapere  sempre  conservare  la  natura  sua  propria 
a  traverso  tutti  i  periodi  della  .-lua  vita.  Vedendo,  p.  es.,  un  disegno  qual’è  quello  che  ci 
sta  davanti  agli  occhi,  come  non  sentirvi  la  vicinanza  di  ÌMichelangelo  in  certe  indicazioni 
accentuate  di  muscoli  e  di  ossa,  nonché  quella  di  Leonardo,  per  la  vivacità  e  la  varietà  dei 
movimenti,  come  pure  per  la  non  comune  efficacia  del  tratto  di  penna,  ora  grosso  ora  sottile 
c  che  ha  la  fiicoltà  di  contornare  e  di  ombreggiare  nello  stesso  tempo?  e  non  ostante  chi 
potrebbe  stare  in  forse  un  solo  momento  neH’aggiudicare  al  .Sanzio  questo  singolare  esempio 
della  sua  capacità? 

Lo  stesso  è  a  dirsi,  crediamo,  rispetto  al  foglio  di  Oxford,  presentatoci  dal  C.  nelle  ripro¬ 
duzioni  delle  sue  due  faccie  ;  nella  prima  delle  quali  la  cattura  del  prigioniero  è  rappresen¬ 
tata  quando  questi  è  tuttora  in  piedi  con  le  braccia  legate  dietro  la  schiena,  nella  seconda 
quando  con  mirabile  scorcio  è  posto  in  ginocchio  in  mezzo  agli  altri  guerrieri. 

Quando  confrontiamo  poi  la  vita  e  la  spontaneità  primordiale  della  seconda  scena,  alla 
quale  egli  in  altro  foglio  ne  contrappone  una  analoga,  appartenente  ad  un  privato  inglese, 
non  possiamo  se  non  meravigliarci  che  un  conoscitore  suo  pari  possa  stare  esitante  nel  giu¬ 
dizio,  se  sia  da  ritenersi  di  Raffaello  o  da  Raffaello  il  foglio  di  Oxford,  inclinando  a  prefe¬ 
rirvi  quello  del  .Signore  privato,  che  noi  stimiamo  aversi  a  ritenere  una  imitazione,  come 
crediamo  per  tale  vorrà  ritenerlo  la  maggioranza  dei  giudici  competenti,  aggiudicando  al 
maestro  stesso  il  foglio  delle  University  Galleries. 
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E  in  vero,  non  potendo  entrare  qui  in  particolari  di  confronti,  vorremmo  semplicemente 
accennare  come  ragione  essenziale  della  nostra  opinione  la  circostanza  ben  palese  della 
molta  magg'ioro  libertà  e  scorrevolezza  del  tratto  di  penna  nei  due  schizzi  di  Oxford  in  con¬ 
fronto  dell’altro,  per  cui  l’ impressione  del  soggetto  giunge  all’occhio  come  di  cosa  più  viva¬ 
cemente  selvaggia,  certamente  in  maggiore  concordanza  con  l’idea  intenzionale  del  primi¬ 
tivo  autore. 

Successivamente  la  nostra  attenzione  viene  richiamata  sopra  alcuni  artisti  veneti.  Primo 
fra  questi,  da  nominarsi,  è  il  padovano  (xiulio  Campagnola.  FigliìLolo  di  (jcrolaino,  dipinse, 
ìninio  e  intaglio  in  rame  molte  belle  cose,  così  in  Padova,  come  in  altri  Inoglii.  E  quanto 
dice  di  questo  ing'egno  poco  noto  il  Vasari,  nella  vita  di  Vittore  .Scarpaccia.  Nato,  da  quanto 
si  può  presumere,  nel  1481,  si  sa  che  dovette  essere  di  una  precocità  eccezionale,  da  che 
uno  scrittore  contemporaneo,  Matteo  Bosso,  ce  lo  viene  documentando,  poco  più  che  fan¬ 
ciullo,  circa  l’anno  1494,  come  perito  di  lettere  latine  ed  ebraiche,  poeta,  pittore,  scultore, 
cantante  e  suonatore,  tutto  in  grado  distinto. 

De’  suoi  quadretti  già  in  casa  di  Messer  Pietro  Bembo,  citati  dall’Anonimo  più  nulla 
si  sa.  Dell’uno  egli  dice  che  rappresentava  una  nuda,  tratta  da  Zorzi,  ossia  da  Giorgione, 
dell’altro  che  si  riferiva  egualmente  ad  una  nuda  in  atto  di  dare  acqua  ad  un  albero,  tratta 
da  Benedetto  Diana,  con  due  puttini  che  zappano.  Di  lui  non  rimane  altro  in  fine  di  sicuro, 
in  fatto  di  opere  d’arte,  se  non  un  piccolo  numero  di  stampe.  Era  queste  merita  una  men¬ 
zione  speciale  quella  segnata  Julius  Campagnola  f.,  dov’è  raffigurato  uno  slanciato  .San  Gio¬ 
vanni  Battista,  ritto  in  mezzo  ad  un  paesaggio  ;  documento  interessante,  in  quanto  ci  serve 
di  riprova  dell’  impressione  da  lui  sentita  alla  vista  delle  opere  di  due  diversi  indirizzi  d’artisti 
nel  passaggio  dal  Quattro  al  Cinquecento,  essendo  evidente  che  la  figura  del  .San  Giovanni 
Battista  è  desunta  da  un  prototipo  del  Mantegna,  il  paesaggio  che  lo  circonda  invece  da 
Giorgione.  Della  quale  cosa  ciascuno  vorrà  persuadersi  anche  nell’osservare  semplicemente 
la  qui  unita  fig.  7,  ricavata  da  un  disegno  appartenente  alla  raccolta  del  volume  che  sta 
nella  Biblioteca  Ambrosiana.  Quivi  passa  per  opera  del  Mantegna,  ma  non  è  altro  in  realtà 
che  una  copia  antica  dalla  incisione  del  Campagnola  suindicata,  fatta  nello  stesso  senso  della 
stampa  e  in  proporzioni  analoghe,  f.e  macchie  che  deturpano  parte  del  foglio,  di  cui  ci  fu 
gentilmente  concessa  la  fotografìa  dalla  ditta  Braun,  Clément  e  C.‘  non  impediscono  di  riscon¬ 
trare  la  classica  austerità  mantegnesca  nella  figura  dell’ascetico  santo  del  pari  che  l’elemento 
essenzialmente  pittoresco  del  fondo,  co’  suoi  casolari  sparsi,  gli  arbusti  e  le  macchiette  dei 
pastori  con  le  loro  pecorelle  secondo  gl’  ideali  giorgioneschi.  Che  il  disegno  tuttavia  non  si 
abbia  a  ritenere,  non  che  del  Mantegma,  neppure  di  Giulio  Campagmola,  non  può  rimanere 
dubbio  ogniqualvolta  si  consideri  come  non  vi  si  ravvisi  una  intelligenza  e  finezza  nel  con¬ 
torno  pari  a  quella  della  stampa  corrispondente  (che  ci  fu  dato  paragonare  direttamente)  — 
senza  tener  conto  inoltre  della  circostanza,  che  il  disegno  è  condotto  nello  stesso  senso  della 
stampa  —  cosa  che  non  si  sarebbe  verificata  se  le  avesse  servito  da  esemplare. 

Lo  strano  si  è  che  dello  stesso  soggetto  esiste  un  altro  disegno  nella  raccolta  della 
.Scuola  delle  Belle  Arti  in  Parigi,  quivi  ritenuto  per  opera  dell’incisore  nominato,  forse  perchè 
eseguito  nel  senso  opposto  alla  stampa,  ma  che  dalla  fattura  larga  e  sommaria  e  dalle  no¬ 
tevoli  varianti  che  offre  si  palesa  per  lavoro  assai  più  tardo,  fatto  tuttavia  con  una  vigoria 
grandiosa  da  far  pensare  a  Tiziano  e  suoi  seguaci.  Anche  di  questo,  col  consenso  cortese 
della  ditta  Braun,  si  dà  qui  riprodotta  l’imagine  nella  fig.  6,  come  termine  di  confronto, 
lasciando  agli  osservatori  arguti  di  trarre  altre  eventuali  conclusioni,  col  pensare  fra  altro 
al  mirabile  quadro  del  .San  Giovanni  Battista  di  Tiziano  nell’Accademia  delle  Belle  Arti  a 
Venezia. 

.Se  non  riesce  a  persuaderci  interamente  come  opera  di  Giulio  il  disegno  alquanto  timido, 
presentatoci  dal  sig.  Colvin,  è  ben  convincente  invece  quello  di  Domenico,  che  vuoisi  abbia 
preso  il  cognome  di  Campag'nola  dal  suo  primo  maestro  Giulio.  Di  simili  vedute  di  vasti 
paesi  ne  esistono  ben  p.arecchie  nelle  raccolte,  e  si  capisce  che  l’autore  vi  acquistò  una  pratica 
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che  finì  a  degenerare  in  una  specie  di  convenzionalismo  alquanto  monotono.  Comunque  sia, 
come  collaboratore  ed  emulo  di  Tiziano  egli  meritava  pure  di  essere  studiato,  nè  riescirono 
prive  di  frutto  in  questo  senso  le  pagine  che  volle  dedicargli  il  senatore  Giov.  IMorelli  nel 
secondo  volume  de’  suoi  Kìt,nstcrifiscJie  Sfiidieii.  «  Codesto  artista  imaginoso  e  non  privo 
d’interesse,  —  dice,  —  i  cui  disegni  a  penna  nei  primi  decenni  del  xvi  secolo  venivano  dai 
dilettanti  delle  arti  stimati  e  ricercati,  e  del  quale  l’Anonimo  del  Morelli  fa  menzione  più 


Mg.  6  —  l)isegiio  attribuito  a  (ìiiilio  Cam|iagiiola  :  San  Giov.  Battist.i 
Parigi,  Raccolta  delle  Pelle  Arti.  -  (Fot.  Btaun,  Clément  e  C.) 

volte,  fu  poi  sopraffatto  ed  offuscato  dallo  splendore  del  suo  potente  contemporaneo  compagno 
di  lavoro,  Tiziano,  per  modo  che  sino  a  tempi  più  recenti  non  solo  gli  si  venne  negand(r 
quella  considerazione  che  mi  pare  realmente  gli  competa,  ma  si  riesci  perfino  a  non  rico¬ 
noscerne  affatto  la  vera  fisionomia.  Rimangono  bensì  sempre  note  ai  raccoglitori  le  sue  stampe 
firmate,  degli  anni  1517  e  1518.' 

E  non  ostante  Domenico,  già  nel  secondo  decennio  del  XVI  secolo  ebbe  ad  eseguire 
nella  scuola  del  Santo  in  Padova  delle  pitture  murali,  nelle  quali  come  pure  ne’  suoi  disegni 
e  stampe  si  fece  conoscere  come  un  imitatore  entusiasta  di  Giorgione  o  per  meglio  dire  di 


Fig-  7  —  Disegno  attribuito  al  Mantegna:  San  Giovanni  Battista.  Milano,  Bibl.  Ambrosiana 

(Fotografia  Braun,  Clément  e  C.) 
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Tiziano  giorgioneg'giante ;  e  questo  non  solo  nel  modo  di  modellare  il  corpo  umano,  in  ispecie 
il  femminile,  ma  ben  anco  nella  scelta  c  nel  concepimento  dei  soggetti.  Certamente  non  è 
a  neg'arsi  ch’egli  fu  più  g'rossolano  dei  suoi  due  grandi  prototipi,  massime  di  (àiorgionc. 
Infatti  sono  poi  ben  più  rari  i  suoi  disegni  scambiati  con  quelli  di  quest’ultimo,  che  non  quelli 
i  quali  tanto  in  collezioni  pubbliche  quanto  in  private  vengono  aggiudicati  al  maestro  da 
Cadore,  per  quanto  si  possa  costatare  che  portano  le  impronte  sue  proprie  ». 

Xon  ripeteremo  quanto  il  Morelli  in  seguito  viene  esponendo  nella  enumerazione  dei 
fogli  da  rivendicargli  e  nella  indicazione  dei  suoi  segni  caratteristici.  Converrà  bensì  notare 
che  in  ragione  di  cjuesti  segni  ed  eventualmente  di  altri  da  avvertirsi,  sarà  da  togliere  nella 
raccolta  degii  Uffizi  il  nome  di  Criorgione  a  gran  ]mrte  dei  disegni  da  lui  attribuiti  per  darli 
al  Campagnola.  Nè  sarà  altrimenti  permesso  d’ora  in  poi  di  scambiare  quest’ultimo  con 
fiziano,  —  Come  venne  fatto  fre([ucntemente  in  diversi  luoghi,  —  da  che  il  nostro  critico 
av\'cduto  ci  ha  insegnalo  a  distinguere  i  disegni  deH’umì  da  quelli  deU’altro. 

l'ra  i  vari  curiosi  esempi  ch’egli  adduce  in  proposito  è  di  particolare  interesse  (|uell(ì 
rifermiti'si  ad  un  foglio  comlotto  a  ])cnna,  appartenente  alla  grande  collezione,  conservata 
nella  galleria  del  Louvre,  e  cjuivi  crediamo  tuttavia  registrata  senza  sospetto  fra  le  cose  di 
Tiziano.  Il  soggetto,  come  ognuno  ]>uò  rilevare  dalla  unita  tig.  8,  è  quello  mitologico  ben 
noti)  del  giudizio  di  Paride.  Ti  tr.ittato  con  molta  spontaneità  ed  animazione,  ma  l’ideale 
di  Tiziano  invano  vi  si  ricercherebbe,  tanto  per  la  mancanza  di  nobiltà  nei  modelli  delle 
figure  (liai  nasi  acuminati,  propri  di  13.  Canqjagnola),  quanto  per  T assenza  del  pensiero 
grandioso  e  poetico  che  suole  fare  capolino  nei  paesi  imaginali  dal  Vecellio,  da  lui  condotti 
generalmente  con  un  andamento  di  penna  più  libero  e  più  magistrale.  Delle  quali  differenze 
determinanti  avrebbe  a  persuadersi  facilmente  chi  avesse  a  confrontare  direttamente  un 
disegno  quale  il  ])resente  con  uno  sicuro  di  Tiziano,  qmd’ è  p.  es.  quello  di  un  San  (Tirolamo 
pcnit  -lite,  in  qjerta  campagna,  appartenente  alla  raccolta  del  Duca  di  Devonshire  a  Chatsworth 
e  riprodotto  dal  defunto  prof.  Arturo  Strong  nella  sua  scelta  di  disegmi  di  quella  raccolta. 
In  questo  invero  si  scorge  bene  l’artista  dalle  robusto  e  tarchiate  figure,  il  ])aesista  poeta, 
chi^  si  direbbe  quasi  un  precursore  di  vSalvator  Rosa. 

In  fatto  di  arte  germanica  la  cosa  più  importante  che  ci  offre  il  siga  Colvin  è  il  fac¬ 
simile  di  un  foglio  acc|uerellato  di  zMberto  Durerò,  lì  una  veduta,  di  esecuzione  finita  in 
])arte,  in  parte  appena  abbozzata,  di  una  vallata  del  Tirolo. 

Nei  suoi  viaggi  a  traverso  le  Alpi,  compiti  por  recarsi  a  Venezia,  la  prima  volta 
negli  anni  1494-5,  la  seconda  nel  1505-6,  osserva  il  Colvin,  il  Durerò  fece  diversi  studi  di 
])aesaggio,  pressoché  i  primi  nella  storia  delTarte  in  Europa,  come  concetti  puramente  ro¬ 
mantici.  Il  presente  è  uno  dei  più  interessanti.  Il  posto  rappresentato  fu  iilentificato  dal 
prof.  Haendcke  in  un  paese  nella  Pusteria,  circa  a  quattordici  miglia  da  Bruneck,  dove  si 
vedono  tuttora  delle  rovine  sotto  il  nome  di  Welsberg.  E  un  posto  situato  alquanto  in  fuori 
della  linea  diretta  percorsa  dal  Durerò  varcando  il  passo  del  Brenner,  e  il  doti.  Haendcke 
cong'ettura  che  il  Durerò  possa  esservi  stato  attirato  sia  unicamente  per  la  sua  bellezza, 
sia  per  la  fama  di  Michele  Pacher,  l’artista  della  grande  ancona  di  Sancì  Wolfgang,  il  quale 
era  nativo  di  Bruneck.  ‘  Egli  inoltre  espone  certe  ragioni  per  cui  suppone  che  il  disegno 
abbia  avuto  la  sua  origine  nel  primo  viaggio  del  Durerò,  fatto  nel  periodo  de’  suoi  Wan- 
dcrja/irc,  anziché  nell’altro  suo  viaggio,  posteriore  di  undici  anni,  rispetto  al  quale  si  hanno 
più  precise  informazioni  ». 

E  noi  possiamo  aggiungere  che  la  riproduzione  di  sì  fatto  foglio,  data  nell’opera  del 
Colvin  è  meravigliosa  pel  modo  con  cui  vi  sono  rese  le  tinte  delTacquarello,  dall’autore 
adoperate,  per  serbare  a  se  stesso  (con  sentimento  che  precorre  i  tempi)  l’impressione  del  lato 
pittoresco  di  quello  che  gli  si  era  venuto  offrendo  nel  suo  memorabile  viaggio. 


‘  I3el  Pacher  e  delle  .sue  opere  si  è  fatto  menzione  a  pag.  83  e  seg.  del  volume  dell’anno  1900,  di  poi 

dallo  scrivente  in  questo  periodico  dapprima  nell’ar-  in  c]uello  intitolato;  Ricordi  di  un  viaggio  artistico 

ticolo;  Nuovi  acquisti  delta  R.  Pinacoteca  di  Maniaco  oltralpe  a  pag.  226  e  seg.  del  volume  dell’anno  1901. 


DISEGNI  DJ  ANTICHI  MAESTRI 


2.53 


Un  altro  de’  suoi  acqua¬ 
relli  di  siinil  g'enere,  che  ci  ac¬ 
cadde  di  vedere  molti  anni  or 
sono  in  una  raccolta  Ilullot, 
incorporata  di  ])oi  a  quella  del 
R.  IMuseo  di  Berlino,  deve  rap¬ 
presentare  egualmente  una  val¬ 
lata  del  Tirolo  (forse  nei  din¬ 
torni  di  Bressanone  ?).  Per 
darne  un’idea  al  lettore  si  dà 
qui  riprodotta  nella  fig.  i,  se 
non  altro  come  un  esempio 
della  precocità  dcH’artista  nel 
sentire  e  nel  cogliere  dalla 
natura  l’effetto  del  chiaroscuro 
in  una  aperta  campagna,  poi¬ 
ché  non  ci  è  dato  di  rendere 
direttamente  i  colori  dell’ac¬ 
quarello. 

Documenti  più  parlanti  di 
questi  intorno  alle  disposizioni 
pressoché  moderne  di  un  ar¬ 
tista  antico  difficilmente  invero 
si  saprebbero  rinvenire! 

Di  una  perfezione  fenome¬ 
nale  poi  nell’album  di  Oxford, 
come  esempio  di  un  fac-simile 
nella  più  giusta  espressione 
del  termine,  è  il  foglio,  dove  g 

di  mano  di  Rembrandt  vedesi 
studiata  la  testa  del  vecchio 

genitore  di  lui.  Come  imaginare  infatti  una  più  esatta  riproduzione  dei  tre  mezzi  di  che  si 
é  servito  per  rendere  l’imagine  del  rappresentato,  cioè  della  matita  rossa,  della  nera,  e  della 
sepia?  La  grandezza  dell’autore  come  interprete  della  natura  umana,  di  un  dato  modello  in 
una  data  disposizione  del  suo  animo  e  della  sua  età,  dei  giuochi  di  luce  e  di  ombra  che  gli 
danno  rilievo  e  vita,  vi  apparisce  tutta  cpianta,  e  quasi  si  trattasse  di  un  dipinto  più  che  di 
un  disegno,  tanto  caloroso  è  l’effetto  che  ne  emana.  Astrazion  fatta  della  scritta  Harmarm. 
Gerrits.  van  den  Rìtijn,  che  leggesi  al  basso  e  che  si  ritiene  apposta  da  altra  mano  del 
Seicento,  il  viso  del  rappresentato  trova  sicura  corrispondenza  in  quello  del  vecchio  mu¬ 
gnaio  Harmen  (xerritszoon  di  Leida,  più  volte  effigiato  dal  suo  illustre  figlio  nelle  sue  prime 
acqueforti  e  pitture,  e  alcune  volte  anche  dal  suo  giovane  compagno  e  scolaro  Gerardo  Don. 

Il  magistrale  disegno,  che  non  fu  mai  pubblicato  finora,  occupa  un  posto  notevole  fra 
le  preziose  rivelazioni  dell’opera  del  sig.  Colvin. 

La  quale  è  una  nuova  prova,  quando  pure  ne  facesse  d’uopo,  della  importanza  che  in 
Inghilterra  si  afferma  allo  studio  dell’arte,  scrutata  nelle  sue  più  remote  e  più  immediate 
sorgenti,  ricercate  già  da  tempo  da  sapienti  raccoglitori,  nel  nostro  paese  in  gran  parte, 
che  non  ha  per  anco  cessato  di  spargere  pel  mondo  civile  i  segni  del  suo  primato  già 
tenuto  nel  campo  dell’arte. 


Domenico  Canipagiiola  :  11  giudizio  di  Paride 
Parigi,  Museo  del  Louvre 


Gustavo  Frizzoni. 
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(OPKRE  IC.NOl'E  DEL  MAESI'KO  A  VITERBO,  PERUGIA  E  ROMA). 


lAMMAi  la  personalità  d’Arnolfo  fu  determinata  nella 
sua  integrità  causa  le  incertezze  sulla  data  della 
sua  morte  e  sulla  esistenza  o  no  di  un  secondo 
Arnolfo.  Sulla  data  della  morte,  le  incertezze  ces¬ 
sarono,  grazie  alle  ricerche  del  Guasti  e  del  Frey; 
ma  sulla  identificazione  di  Arnolfo  di  Cambio,  ar¬ 
chitetto  di  Santa  Maria  del  Fiore  a  Firenze,  con  lo 
scultore  Arnolfo  fiorentino,  rimasero  i  dubbi  che 
il  Frey  espose  nella  Miscellanea  storica  della  Val- 
dclsa.  Sembrò  che  il  maestro,  autore  della  sepol¬ 
tura  del  cardinal  di  Braye  a  Orvieto  (m.  1283)  e 
dei  due  tabernacoli  di  San  Paolo  fuori  le  Mura,  di 
Santa  Cecilia  in  Trastevere  e  dell’altare  di  San  Bo¬ 
nifacio  in  San  Pietro  in  Vaticano,  non  potesse  es¬ 
sere  una  stessa  persona  con  l’architetto  che  nel 
documento  fiorentino  del  Cd’aprile del  1300  è  detto: 
faiìiosior  luagister  et  niagis  expertus  in  hedijica- 
Ho  n  il)  ns  ecclesia  rn  in . 

Una  serie  d’errori  ha  impedito  che  si  segnasse 
un  primo  quadro  cronologico  dell’artista.  Si  è  detto 
anche  recentemente,  che  dopo  il  1280  il  maestro  si 
trovava  a  Orvieto,  dove  lavorava  attorno  al  monu¬ 
mento  sepolcrale  del  cardinal  francese  Guglielmo 
di  Braye,  morto  appunto  nel  1280.  Questa  data  fu 
suggerita  dal  Della  Valle,  che,  citando  l’archivio 
di  San  Domenico  d’Orvieto  e  il  documento  in  esso 
esistente  a  c.  IX,  disse  morto  il  cardinal  Guglielmo  De  Brayo  francese,  il  dì  ventisette  di 
aprile  dell' anno  inille  dngento  ottanta.  IMa  lo  stesso  scrittore,  a  pag.  83  della  sua  Stona 
del  Duomo  di  Orvieto  (Roma,  1791),  notò  che  a  c.  IX  dell’archivio  di  S.  Domenico  trovasi 
il  testamento  del  cardinale  suh  anno  Domini  AICCLXXXII  vicnsis  Aprilis  die  XXV/.  E 
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soggiunse  il  Della  Valle  che  il  cardinale  morì  poco  dopo.  Difatti  nell’epitaffio  della  sua 
sepoltura  leggesi: 

BIS  SEX  CENTENVS  BINVS  BIS  BISQVE  VICENVS 
ANNVS  ERAT  CHRLSTI  QVANDO  MORS  AFKVIT  ISTI 
OBIIT  TERCIO  KALENDAS  MAH. 


'  Cancellieri,  De  secretariis  ?iovae  basilicae 
Vaticanae,  lib.  Il,  pag.  1213  e  seg.;  Dionigi,  Va- 
tìcanae  basilicae  cryptarum  mo7iume7ita,  pag.  127; 
Bullarnmi  VaticamiTn,  t.  I,  pag.  237  e  239. 


Fig.  I  —  Arnolfo  di  Cambio  :  Monumento  di  Adriano  V, 
Viterbo,  San  Francesco  -  (Fotografia  Alinari) 


Dunque  Arnolfo  si  recò  a  Orvieto  per  comporre  il  mirabile  mausoleo  dopo  la  morte  del 
cardinale  avvenuta  nel  1282. 

Un  altro  errore  si  fece  nell’assegnare  la  data  del  ciborio  di  Santa  Cecilia.  Pompeo 
Ugonio  {Historia  delle  Stationi  di  Roma,  Roma,  1588)  riportò  la  iscrizione  così:  hoc  opvs 
FECIT  ARNVLFVS  [  ANNO  DOMINI  1283.  Questa  data  fu  ripetuta  in  seguito  dal  Piazza  nella 
Gerarchia  cardinalizia  e  dal  Moreschi 
{^Descrizione  del  tabernacolo  che  orna  la 
Confessione  della  basilica  di  San  Paolo 
snlla  via  Ostiense,  Roma,  1840)  e  da  altri. 

E  solo  recentemente,  rimossi  i  mattoni 
del  pavimento  del  coro  di  Santa  Cecilia 
in  Trastevere,  venne  alla  luce,  sur  un 
pilastrino  del  ciborio,  quest’iscrizione,  che 
purtroppo  si  seppellì  di  nuovo:  f  HOC 
OPVS  I  FECIT  I  ARNVLFVS  [  ANNO  DO¬ 
MINI. MCC.  I  LXXXXIII  .  I  MENSE  NOVEM¬ 
BER  I  DIE  XX.  Dunque  solo  al  20  di  no¬ 
vembre  1293  il  ciborio  di  Santa  Cecilia 
in  Trastevere  fu  compiuto  da  Arnolfo. 

Un’altra  data,  che  si  doveva  deter¬ 
minare  con  più  precisione,  è  quella  del 
sacello  di  San  Bonifacio  e  del  sepolcro 
del  papa  Bonifacio  Vili  in  San  Pietro 
in  Vaticano.  Già  il  Vasari  scrisse  che 
«  Arnolfo  fece  la  cappella  e  il  sepolcro 
di  papa  Bonifacio  Vili  in  San  Pietro  di 
Roma,  dove  è  scolpito  il  medesimo  nome 
d’ Arnolfo  che  la  lavorò  ».  In  seguito,  il 
Grimaldi  nel  suo  Diario  manoscritto,  con¬ 
servato  nella  biblioteca  vaticana,  e  il 
Ciampini  {De  sacris-  aedificis  a  Constantino 
Diagli 0  constrnetis)  fornirono  il  disegno 
della  sepoltura  connessa  all’altare  di  San 
Bonifacio,  e  ricordarono  che  Arnolfo  ne 
fu  l’architetto.  Così  si  nomava  nell’  iscri¬ 
zione  ora  perduta:  |  HOC  OP.  FE  j  CIT 
ARNOLPVS  I  ARCHITECTVS.  Ora  nel  1300 
l’altare  e  la  tomba  dovettero  esser  com¬ 
piuti,  poiché,  nel  1301,  Bonifacio  Vili 
prescrisse  che  il  suo  cadavere  fosse  col¬ 
locato  nel  sepolcro  che  aveva  ordinato  e 
veduto  lavorare  e  finire  l’anno  precedente.* 
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11  Frey,  sospettando  fantastica  l’cpigrafe  sn  riferita,  che 
si  leggeva  nella  Raccolfa  di  iscrizioni  roìnane  coiììpilafa 
alla  fiììc  del  secolo  NJV  e  pubblicata  dal  De  Rossi  {Bai- 
lettuìo  d' archeologia  cristiana,  i8gi),  suppose  che  due  Ar- 
nolfi  conteniporaneainente  esistessero:  Tuno,  il  costruttore 
di  Santa  Maria  del  Fiore,  nato  a  Colle  di  AAldelsa;  Taltro, 

10  scultore  detto  nella  lettera  di  Carlo  I  d’Ano-iò  ai  Pe- 

o 

rugini:  Alagister  ^b-iiiilphiis  de  Florentia.  Ma  la  scoperta 
di  c[ueirantica  f:opia  dell’epigrafe  dove  Arnolfo  s’intitola 
architetto,  toglie  valore  alla  indicazione  fatta  a  Lagopesole 
dal  cancelliere  di  Carlo  I  d’Angiò.  Del  resto  le  tlate  non 
contrastano  tra  lonr,  e  poteva  bene  Arnolfo,  con  l’aiuto 
de’  Cosinati  suoi  seguaci,  venuto  a  Roma  nel  corso  del- 
l'amio  1300,  sodilisfare  il  desiderio  di  papa  Ponifacio  \"1T1. 
Dunque,  quattro  sono  le  date  certe  di  cpiattro  monumenti 
arnolfiani;  la  sepoltura  del  cardinale  di  Prayc  (a.  1282), 

11  ciborio  di  San  Paolo  fuori  le  Mura  (a.  1285),  il  ciborio 
di  Santa  Cecilia  in  Trastevere  (a.  i2g3),  l’altare  di  San 
Ponifacio  e  la  sepoltura  di  Ifonifacio  Vili  (a.  i.^oo). 

Di  queste  opere  esistono  particolari  non  avvertiti  sin 
cjui,  e  che  pure  concorrono  a  una  più  completa  cognizione 
dell’opera  del  maestro.  E  noto  a  tutti  che  la  sepoltura 
del  cardinale  di  Praye  fu  disfatta  in  gran  parte,  ma  ninno 
ricorda  che  nel  Aluseo  deH’Opera  del  duomo  orvietano 
vi  sono  due  frammenti  di  angioli  acefali,  muniti  di  turi¬ 
bolo,  che  appartennero  con  probabilità  a  quel  monumento 
sepolcrale:  e  ninno  lamenta  che  ne’ nuigazzini  dell’!  )pera 
stessa  giacciano  capitelli,  lesene,  basi  di  lesene,  h'  for¬ 
melle  laterali  del  basamento,  ])ilastrini,  colonne  tortili  di 
un’edicola,  il  frammento  di  timpano  dell’ edicola  mede¬ 
sima,  eco.,  le  quali  cose  formavan  parte  del  mausoleo  del 
cardinal  di  Ifraye,  che  potrebbe  e  dovrt'bbe  essere  con 
])ietosa  cura  ricostruito. 

E  noto  pure  che,  nel  rimuovere  il  pavimento  del  coro 
di  Santa  Cecilia,  sono  venuti  in  luc'c  i  ]u lustrini  che  servon 
di  base  alle  due  colonne  anteriori  (lei  ciborio  d’ A  molto. 
Quei  (.lue  pilastrini  p(artano  sc'oljìiti  sidlc  tacce  l’Anmin- 
ciata  e  l’arcangelo  Gabriele  vestito  come  un  console  dei 
bassi  tempi,  secomh.)  il  tipo  determinato  da  Nicola  d’A- 
jìulia  nel  pnlpito  del  battistero  pisano.  Ma  le  due  ligure 
coi  pilastrini  furonc)  sepolte  di  nuovo,  e  insieme  con  la 
iscrizione  su  riferita,  mentre  il  ciborio  ]icrdette  le  sue  belle 
proporzioni.  E  solo  si  serbarono  cine  calchi,  ora  nella  cripta 
di  .Santa  Cecilia,  pessimamente  tatti,  ne’  (inali  a])pena  si 
intravvedono  le  forme  possenti  di  A  molto. 

E  noto  infine  che  nelle  (àrotte  Vaticane  si  serba  la 
statua  di  pjonifacio  Vili  distesa  sul  sarcofago,  coperto  da 
un  drappo  ricamato  con  le  armi  de’  Caetani  ;  ma  oltre  la 
statua  papale  nelle  grotte  medesime  si  conservano  tre 
piccoli  frammenti  del  tabernacoh')  (n.  163),  uno  della  cor¬ 
tina  della  tomba  (n.  185)  e  anche  un  busto  ad  altorilievo  del  papa,  che  dovette  adornare 
il  sacello  vaticano,  e  fu  certo  eseguito  sotto  la  direzione  di  Arnolfo.  Al  monumeìito  sepol- 


Flg.  2  —  Monumento  sepolcrale 
l'articolare 

della  statua  del  pontefice  Adriano  V 
Viterbo,  .San  Francesco 
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craie  appartengono  poi  con  tutta  certezza  i  due  angioli  segnati  col  numero  58,  indicati  da 
una  scritta  come  provenienti  dal  sepolcro  di  Niccolò  V.  Erano  i  due  angioli  in  atto  di  sti¬ 
rare  le  cortine  del  letto  funerale  di  Bonifacio  Vili,  Timo  a  capo  e  l’^dtro  a’  piedi  della  statua. 
Dietro  i  due  angioli  correva  la  cornice  della  stanza  funebre  con  cortina  appesa  a  festoni., 
ornata  in  alto  da  una  striscia  di  musaico,  cadente  poi  in  giù,  come  una  tappezzeria  a 
simmetrici  piegoni.  Gli  angioli  la  tenevano  sollevata.  Che  siano  frammento  di  un’opera  di 
Arnolfo  ninno  dubiterà,  osservando  il  rompersi  delle  pieghe  sulla  manica  dell’angiolo  che 
si  vedeva  a  destra,  i  suoi  capelli  ondeggianti,  a  bioccoli  limitati  da  fila  di  punti  di  trapano, 
e  altri  particolari  propri  d’ Arnolfo.  I>a  testa  dell’angiolo  di  destra  è  così  classica  che  a  ninno 
de’  seguaci  d’ Arnolfo  potrebbe  attribuirsi:  è  l’opera  d’un  precursore  potente,  che  si  è  impa¬ 


dronito  dell’antico,  e  non  lo  riproduce  freddamente,  anzi  gli  dà  un  chiaroscuro  tutto  suo. 
Nella  stampa  pubblicata  dal  Ciampini  del  sacello  di  Bonifacio  Vili  non  si  distinguono  chia¬ 
ramente,  ai  lati  della  statua  di  Bonifacio  Vili,  le  figure  dei  due  angioli,  come  non  si  scorgono 
nel  disegno,  da  cui  quella  stampa  provenne,  dato  del  Grimaldi  nel  Diario  barberiniano,  ora 
della  Biblioteca  Vaticana;  ma  bene  si  distinguono  in  un  altro  disegno  del  G-rimaldi  nel  codice 
dell’Archivio  capitolare  di  .San  Pietro  {Veteris  Vaticanae  Basilicae  Diagrainniahivi,  p.  29). 

Raccolti  questi  elementi  per  lo  studio  dell’opera  di  Arnolfo  e  gli  altri  importantissimi 
CqN  Oratorium  Praesepis  in  Santa  Maria  IMaggiore  (a.  1285-1287),'  possiamo  avventurarci  a 


‘  Cfr.  il  mio  articolo  {^L’Arte,  fase.  II,  1905). 


L'Arte.  Vili,  33. 
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riconoscere  le  altre  opere  che  il  sommo  maestro,  dominatore  de’  Cosmati,  lasciò  a  Roma  e 
altrove,  nel  periodo  della  sua  attività,  che  va  dal  tempo  in  cui  stette  al  servizio  di  Carlo  1 
d’Angiò  al  1294,  in  cui  fu  chiamato  a  Firenze,  dove  fece  sorgere  come  per  incanto  .Santa 
Croce,  Santa  àiaria  del  Fiore  e  il  Palazzo  Vecchio. 

Ricordiamo  intanto  che,  compiutosi  il  pulpito  di  Siena  alla  fine  dell’anno  1268,  non  si 
ha  più  traccia  di  Arnolfo  prima  del  1277,  in  cui  si  trova  al  servizio  di  Carlo  d’Angiò.  Pro¬ 
babilmente  già  da  qualche  anno  lavorava  in  Roma,  e  doveva  essere  venuto  in  fama  se 
nel  1277  serviva  a  re  Carlo,  ed  era  in  quell’anno  richiesto,  per  mezzo  di  nunzi  e  di  lettere. 


Fig.  4  —  Moniiineiito  sepolcrale  di  Adriano  V 
Particolare  del  capitello  dell’edicola  a  destra.  Viterbo,  San  Francesco 


dai  perugini  al  Re,  che  risiedeva  nel  castello  di  l.agopesole.  Vi  è  un’opera  che  basta  a  dimo¬ 
strare  la  grandezza  a  cui  era  giunto  Arnolfo,  il  monumento  di  ^Vdriano  V  a  Viterbo,  che 
noi  senza  esitazione  rivendichiamo  a  lui. 

Il  monumento  sepolcrale  di  papa  Adriano  V  (f  1276)  è  in  ,S.  Francesco  di  Viterbo 
(fig.  i).  .Sopra  un  gradino,  in  gran  parte  rifatto,  sta  un  alto  Itasamento  ornato  di  formelle 
a  musaico;  su  questo,  il  sarcofago  visto  dietro  colonnine  tortili,  è  a  ricjuadri  di  porfido  e 
serpentino,  listati  di  musaico  con  tessere  d’oro. 

Giace  sulla  cassa  marmorea  rilucente  d’oro  la  figura  del  pontefice,  alcpianto  inclinata 
per  essere  veduta  dallo  spettatore,  così  come  stanno  le  figure  dei  defunti  sulle  arche  etnische; 
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ma  essa  doveva  essere  spinta  più  addentro  tra  le  due  ali  del  coperchio  della  cassa  (fi^.  2).  Ila 
sul  capo  la  tiara  senza  il  pennacchio  che  doveva  terminarla,  limitata  sulla  fronte  da  un  cerchio 
dorato  con  castoni  di  gemme  a  rombi  c  a  c[uadrilobi,  con  trafori  come  nella  corona  della 
statua  capitolina  di  Carlo  I  d’Angiò.  Finissima  è  la  modellatura  della  testa,  con  uno  sfumato 
che  non  si  vede  nel  periodo  più  tardo  dello  scultore;  severo  il  drappeggiarsi  dei  paluda¬ 
menti  magnifici,  con  pieghe  spezzate,  proprie  d’ Arnolfo,  intorno  al  braccio  sinistro;  i  guanti 
ricamati  e  gemmati  che  coprono  le  mani  conserte  sul  petto,  s’ increspano,  come  sulle  mani 
guantate  della  figura  giacente  di  Bonifacio  Vili  nelle  (frotte  Vaticane. 

Sul  gradino  del  monumento  sepolcrale  s’innalzano  fasci  di  colonnine  e,  sopra  esse,  due 
alte  colonne  che  reggono  un  arco  trilobato  coperto  da  un  timpano  acuto  con  foglie  ram- 


Fig.  5  —  Monumento  sepolcrale  di  Adriano  V 
Particolare  della  decorazione  del  timpano.  Viterbo,  San  Francesco 

panti  ai  lati.  Il  capitello  della  colonna  a  sinistra,  a  seconda  del  tipo  già  fornito  da  Nicola 
d’Apulia  nel  pergamo  pisano,  è  coronato  di  curve  foglie  gotiche  che  drizzano  subitamente 
le  cime,  mentre  dalle  volute  cadono  le  foglie  racchiudenti  i  semi  a  mazzo  (fig.  3)  ;  il  capitello 
della  colonna  a  destra  è  imitato  magistralmente  dall’antico  con  foglie  mosse  dal  vento  (fig.  4). 
A  mezzo  del  timpano  è  una  testa,  studiata  da  una  di  Giove,  con  barba  e  capelli  a  sforac¬ 
chiature  fatte  da  colpi  irregolari  di  scalpello  (fig.  5),  come  nel  Sail  Pietro  del  ciborio  di  San 
Paolo  fuori  le  mura  ;  all’  incontro  degli  archi  trilobati,  vedesi,  a  sinistra,  la  testa  d’un  fanciullo 
che  ride  (fig.  6);  a  destra  un’altra  con  le  sopracciglia  corrugate,  piangente  (fig.  7).  All’ im¬ 
postarsi  dell’arcata,  da  ogni  parte  una  testina  ridente,  che  spunta,  nel  lato  destro,  fuori  da 
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una  cornice  con  foglie,  imitate  da  quelle  della  quercia  e  studiate  dal  vero  nel  modo  istesso 
d’altre  foglie  del  ciborio  di  San  Paolo  fuori  le  mura.  Nel  collo  delle  due  testine  il  pomo  di 
Adamo  sporge  fortemente  come  da  una  conca  o  infossatura  ;  caratteristica  d’xVrnolfo  che  si 
rivede  in  tante  altre  sue  figure. 

Ninno  tra  i  cosidetti  Cosmati  avrebbe  potuto  e  saputo  costruire  questo  mausoleo,  dove 
l’arte  classica  raffinata  di  Arnolfo  s’ingemma.  Eppure  si  attribuisce  al  Vassalletto,  ‘  che  appose 
la  firma  a  un  meschino  oliarlo  nel  presbiterio  di  San  Francesco  a  Viterbo,  mentre  a  San  (fio- 
vanni  Laterano  il  chiostro  e  il  frammento  della  pila  della  fonte,  che  doveva  vedersi  nel 
mezzo  del  cortile,  oggi  invece  giacente  in  un  angolo  del  chiostro  stesso,  bastano  a  dimo¬ 
strare  come  il  vago  musaicista  Vassalletto,  nello  scolpire  ornati  e  peggio  ancora  le  figure, 
fosse  d’una  inesperienza  primitiva. 

Il  monumento  di  Adriano  V  fu  tipico  :  anche  nello  stesso  San  Francesco  di  Viterbo  si 
può  averne  la  prova  dai  capitelli  delle  colonne  che  fiancheggiano  la  tomba  di  Pietro  di  Vico, 


,  ■  •—  A'-**-' 


Fig.  6  —  Monumento  sepolcrale  di  Adriano  V 
Particolare  della  decorazione  dell’arco  trilobo  dell’edicola.  Viterbo,  San  P'rancesco 


prefetto  di  Roma,  imitati  da  quelli  del  sepolcro  di  Adriano  V  ;  e  perfino  dal  mausoleo  di 
Clemente  IV,  che  dovette  essere  eseguito  più  tardi  di  quanto  si  suppone,  grossolano  di  forme 
al  pari  del  sarcofago  situato  a’  suoi  piedi,  di  Pierre  le  Gros  de  Saint-Gilles,  nipote  di  quel 
pontefice;  ^  opera  il  primo  di  Pietro  Oderisio,  come  lasciò  scritto  il  P.  Daniele  Papebroch. 

11  monumento  pontificale  fu  guasto  nello  sfondo  o  nella  parete  dietro  la  statua  del 
pontefice,  che  doveva  essere  rivestita  di  cortina  marmorea,  tolta  quando  nel  1705  la  fecero 
restaurare  i  discendenti  della  famiglia  Fieschi  genovese,  alla  quale  anticamente  appartenne 
Ottobono,  cardinale  di  Sant’ Adriano  e  poi  pontefice  col  nome  di  Adriano  V.  Tra  le  ali  del 


^  Pinzi,  I  principali  mouuntetifi  di  ì'iterbo,  III  ed., 
Viterbo,  1905  ;  Io.,  Storia  della  città  di  Viterbo,  III, 
Roma,  1889,  pag.  335  ;  GiusErrs  Rossi,  Ricerche  siit- 
l’ orii;  ine  e  scopo  dell’  architettura  archiacuta.  JVansoleo 
di  Clemente  IV,  Siena,  1889;  Cristofori,  Le  tombe 


dei  papi  in  Viteibo,  Siena,  1887. 

2  Carlo  Calisse,  /  Prefetti  di  Vico,  Roma,  188S. 
^  Cesare  Pinzi,  op.  cit..  Ili,  1889,  246. 

4  Conalns  chronico  historiens  ad  catalogìnn  Roma- 
noriim  Pontificum,  1685. 
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Fig.  7  —  Monumento  sepolcrale  di  Adriano  V 
Particolare  della  decorazione  dell’arco  trilobo  dell’edicola.  Viterbo,  San  Francesco 

Arnolfo  medesimo.  Che  cosa  facesse  a  Perugia  è  rimasto  incertissimo  sin  qui.  Il  Frey  gli 
attribuì  quasi  tutte  le  statuette  del  secondo  catino,  e  il  Sauerlandt  gli  ha  recentemente 
ascritto  i  bassorilievi  del  bacino  inferiore  della  fonte.  Eppure  tra  gli  anaglifi  di  quel  bacino 
solo  si  distinguono  da  quelli  di  Nicola  e  di  Giovanni  Pisano  i  due  che  rappresentano  il 
mese  d’aprile!  Sono  essi  opera  di  Arnolfo?  E  tale  la  condizione  di  quei  bassorilievi  che 
ogni  ipotesi  può  sembrare  audace;  ma  a  Perugia,  nel  Museo  archeologico,  vi  sono  tre  marmi, 
frammenti  del  bacino  d’una  fonte  (figg.  9,  io,  ii),  i  quali  nelle  pieghe  spezzate  de’ drappi 
che  ricoprono  le  figure  mostrano  il  fare  d’un  maestro  così  prossimo  a  Nicola  da  farci  chiedere 
se  quelli  non  sieno  stati  eseguiti  per  la  stessa  fonte  di  Piazza.  Eurono  ritenuti  di  tempo 
classico,  benché  sieno  ad  evidenza  tanti  specchi  d’un  bacino  scolpiti  dalla  scuola  di  Nicola 
d’ Apulia.  In  uno  è  una  donna  con  un  vaso,  accasciata,  volta  verso  l’alto  ansiosamente;  in 
un  secondo  è  un  giovane  che,  puntato  a  terra  il  braccio  destro,  leva  in  su  la  testa  come  in 


coperchio  e  la  figura  del  papa  erano  fors’anche  ritti  due  angioli,  come  potrebbe  supporsi 
vedendo  nella  stessa  chiesa  di  San  Francesco  il  monumento  del  cardinale  fra’  Marco  viter¬ 
bese,  generale  dei  Minori  osservanti  (fig.  8),  morto  nel  1369;  poi  che  in  esso  sono  due 
angioli  che  stirano  le  cortine,  similissimi  tanto  negli  atteggiamenti  che  nel  drappeggiarsi  delle 
tuniche  ad  altri  eseguiti  da  Arnolfo,  a  quelli,  ad  esempio,  della  tomba  di  lionifacio  Vili.  Tale 
riscontro  fa  pensare  che  sotto  gli  occhi  del  tagliapietra  chiamato  da  fra’  Giuliano  per  la 
esecuzione  del  monumento  al  cardinale  fra’  Marco,  dovessero  trovarsi  gli  esemplari  di 
Arnolfo  ora  perduti. 

Nel  1277,  Arnolfo  era  al  servizio  di  re  Carlo  d’Angiò;  e  il  27  d’agosto  di  quell’anno 
dichiarava  a  fra’  Bevignate  in  Perugia  che  avrebbe  assunto  il  lavoro  della  Fonte,  avutane 
licenza  da  re  Carlo  o  da  Ugo  vicario.  Forse  egli  attendeva  allora  a  scolpire  la  statua  regale, 
che  si  vede  ora  all’entrata  del  palazzo  de’  Conservatori,  giustamente  ascritta  dal  Wickhoff  ad 


Monumento  sepolcrale  del  card.  Fra’  Marco  viterbese.  Viterbo,  San  Francesco 
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vivissima  attesa  ;  nel  terzo  una  vecchia  curva,  ginocchioni,  giunge  supplice  le  mani.  .Sembra 
che  l’artista  abbia  voluto  rappresentare  gente  asseta.ta  in  quelle  belle  e  originalissime  sculture 
che  fanno  pensare  ad  Arnolfo.  Ricordiamo  che  il  Frey,  nel  suo  libro:  Die  Loggia  dei  Lanzi 
(Berlin,  1885),  comunicò  che  Adamo  Rossi,  il  ricercatore  di  documenti  artistici  perugini, 
riteneva  esservi  stata  una  seconda  fonte  di  bronzo,  eseguita  da  Arnolfo  Fiorentino,  nella 
estremità  inferiore  della  piazza,  non  lontano  dal  palazzo  Baldeschi.  Ma  ninna  prova  si  ha  di 
questa  affermazione,  a  meno  che  le  tre  lastre  descritte,  veramente  arnolfiane,  non  debbano 
considerarsi  parte  d’un  bacino  poligonale  di  quella  fontana. 

Da  Perugia  ritornato  a  Roma,  Arnolfo  dovette  attendere  alla  statua  di  Carlo  I  d’Angiò, 
senatore  di  Roma;  e  alla  statua  in  bronzo  di  San  Pietro  nella  basilica  vaticana.  I  nuovi 
elementi  d’arte  arnolfiana,  che  abbiamo  avuto  la  fortuna  di  scoprire  ci  han  fatto  tornare  all’opi¬ 
nione  che  facemmo  esprimere  nCN Archivio  storico  dell’ Arte  (1890),  e  cioè  che  il  San  Pietro 
in  bronzo  sia  opera  d’Arnolfo.  E  probabile  che  l’antica  statua  del  Principe  degli  Apostoli,  la 


Fig-.  9 — -Arnolfo  di  Cambio:  Frammenti  del  bacino  d’una  fonte 
Perugia,  Museo  archeologico 


quale  si  vede  ora  nelle  Grotte  Vaticane,  e  si  vedeva  nel  medio  evo  all’esterno  della  basilica 
Vaticana,  abbia  servito  di  modello  ad  Arnolfo.  Essa  era  composta  con  una  statua  classica 
di  filosofo,  alla  quale  dovette  esser  sostituita  una  testa  che  ricordasse  i  tratti  fisionomici 
del  Principe  degdi  Apostoli.  Ora  la  statua  ha  il  capo,  che  «potrebbe  datare  dal  1200,  ed 
esser  fatto  con  qualche  imitazione  del  San  Pietro  in  bronzo  »,  come  dice  il  Padre  Grisar  che 
reputa  questo  de’ bassi  tempi.  Ma  la  testa,  messa  invece  di  quella  di  un  filosofo,  è  una  va¬ 
riante  migliore  dell’altra  in  bronzo,  corrisponde  certamente  come  essa  ad  un  tipo  consacrato, 
e,  quantunque  guasta  per  la  pulitura  recente,  ci  fa  pensare  che  Arnolfo  stesso  l’abbia  eseguita, 
abbandonandosi,  più  che  non  abbia  fatto  nel  bronzo,  alla  sua  libertà  di  scultore,  traendo 
maggior  pro  de’  suoi  studi  dall’antico.  Molti  particolari,  in  ispecie  le  orecchie  piatte  con  la 
cavità  a  traforo,  come  Arnolfo  suol  farle,  ci  inducono  a  riconoscervi  la  mano  di  questo  maestro, 
il  quale  dovette  dar  tale  testa  al  San  Pietro,  allorché  esso  fu  posto  sulla  porta  della  basi¬ 
lica  Vaticana.  Quando  si  cominciasse  a  mettere  all’esterno  delle  chiese,  sugli  architravi  delle 
porte,  simili  statue  si  può  all’  incirca  determinare,  ricordando  che,  nel  secolo  xill,  tante  chiese 
di  Francia  e  d’Italia  si  ornarono  nelle  facciate  degli  effìgi  dei  Santi  patroni. 

In  quel  tempo  la  statua  di  San  Pietro,  ora  nelle  Grotte  Vaticane,  dovette  essere  collo¬ 
cata  sulla  porta  della  basilica,  tutta  rivestita  di  colori,  coi  capelli  azzurri,  il  pallio  rosso,  la 
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tunica  azzurra,  come  lasciano  credere  le  tracce,  ancora  evidenti  nelle  insenature  del  marmo/ 
Arnolfo,  che  avrebbe  dato  alla  statua  filosofale  una  testa  forte,  romana,  come  la  dette  alla 
statuetta  del  ciborio  di  San  Paolo  fuori  le  Mura,  dovette  invece,  secondo  le  prescrizioni, 
adattarvene  una  di  un  vecchio  tipo  romanico,  ai  fedeli  ben  noto  e  da  essi  venerato. 
La  esistenza  di  questo  vecchio  tipo  non  è  fantastica,  poi  che  si  ritrova  anche  riflesso  in  un 
medaglione  del  monumento  sepolcrale  di  Onorio  IV,  se  si  deve  credere  all’incisione  di  Fran 
cesco  Gualdo  data  dal  Ciaconio."^  Si  noti  che  la  tomba  di  Onorio  IV  fu  eseguita,  secondo  il 
Vasari,  da  Arnolfo  stesso:  *  l’artista  che  aveva  dovuto  mantenere  i  tratti  fisionomici  della 
sacra  effigie  nel  mutar  la  testa  alla  statua  di  filosofo  e  nel  fondere  il  simulacro  in  bronzo, 
la  ripetè  nel  medaglione  con  questa  leggenda  a  caratteri  gotici:  S.  PETRVS,  claves  regni 
CELORVM.  A  San  Paolo  fuori  le  mura,  libero  dalle  prescrizioni,  Arnolfo  scolpì  un  tipo  ben 
differente,  ispirato  aH’arte  classica  più  che  ad  una  forma  romanica  anteriore,  una  testa  più 


Fig.  IO — AnioHo  di  Catiiliio:  Frammento  de)  liacino  d'ima  fonte 
Perugia,  Museo  arclieologico 


quadra  c  forte,  ma  non  senza  riscontri  col  San  Pietro  in  bronzo,  per  la  mancanza  di  tonsura, 
per  il  disegno  del  collo,  per  la  forma  delle  chiavi. 

Nel  1281,  ai  primi  dell’anno,  Arnolfo  andò,  ma  per  breve  tempo,  a  Perugia.  Ritornato 
a  Roma  dovette  ben  presto  dar  mano  al  ciborio  di  .San  Paolo  fuori  le  Mura,  e  al  monu¬ 
mento  del  cardinal  Di  Braye  ad  Orvieto,  poi  SiV  Oraforiuni  Pracsepìs  in  Santa  Maria  Mag¬ 
giore,  alla  tomba  di  Onorio  III  di  casa  .Savelli  e  ad  altri  lavori  di  scultura  e  d’architettura 
in  Santa  Maria  d’xNracoeli  in  Roma  per  i  Savelli  medesimi.  Vi  sono  anche  ragioni  per  rite¬ 
nere  che  a  San  Giovanni  Laterano  dirigesse  parecchie  opere,  prima  che  a  Santa  Cecilia  in 
Trastevere  innalzasse  il  meraviglioso  ciborio.  Compiuto  il  quale,  egli  portò  a  Firenze  le  sue 


I  .SvvoiiOUA,  Zìir  altchristlichen  Maroior- Polycroniie , 
in  Rumische  Qiiartalschrift ,  18S9,  pag.  146.  Il  trovarsi 
la  pittura  tanto  nel  capo,  opera  del  secolo  xnr,  come 
nel  resto  della  statua,  fa  pensare  che  non  si  tratti 
della  policromia  antico-cristiana  dei  marmi,  come  sup¬ 
pone  lo  Svvoboda.  Il  colore  stesso  della  tunica  e  del 
pallio  dell'Apostolo  ci  persuadono  che  la  coloritura  è 


medioevale. 

^  Historiac  Ponti ficiiniRonianorum  et  S.  R.  F.  Car¬ 
et  ina  Huìh,  t.  ir,  pag.  253. 

^  Veramente  il  Vasari  ascrisse,  nell'edizione  giun- 
tina,  ad  Arnolfo  la  sepoltura  di  Onorio  III,  confon¬ 
dendolo,  come  in  altro  caso,  con  Unorio  IV,  pure  di 
casa  Savelli. 
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forze  nuove,  accompagnato  dai  Cosmati,  suoi  fedeli  seguaci;  e  non  tornò  a  Roma  che  per 
breve  tempo,  l’anno  1300,  per  dirigere  il  sacello  di  San  Bonifacio  e  la  sepoltura  di  papa 
Bonifacio  Vili.  Morì  nel  1302,  l’S  di  marzo.  Il  grande  scultore  e  architetto,  gradito  a  Carlo  I 
d’Angiò  e  ai  Pontefici  romani,  desiderato  dai  Perugini,  quando  ancora  (xiovanni  Pisano  lavo¬ 
rava  alla  fonte  di  Piazza,  morì  lasciando  un’orma  eterna  di  sé.  La  scultura  iconica  ebbe  da 
lui  il  maggiore  sviluppo,  l’architettura  nuovi  fondamenti. 

Adolfo  Venturi. 


L'Arte.  Vili,  34. 
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Il  Palagio  dell’Arte  della  Lana  in  Firenze.  — 

Uno  dei  più  singolari  monnnienti  dell’antica  l'irenze, 
salvatosi,  in  grazia  della  sua  posizione,  dal  vento  de¬ 
molitore  onde  fu  vittima  il  centro  della  città,  è  il  ca- 
latteristico  Palagio  dell'Arte  della  Lana,  che  sorge  in 
faccia  a  Orsanmichele,  e  che  la  Società  Dantesca  Ita¬ 
liana,  con  ottimo  divisamento,  ha  di  recente  acqui¬ 
stato  e  fatto  restaurare  da  Enrico  Lusini  per  farne  la 
sede  della  benemerita  Istituzione. 

*  *  * 

In  un  documento  del  i6  novembre  1249  troviamo 
che  la  curia  dei  maestri  e  misuratori  del  Comune  era 
sulla  piazza  d’Orsanmichele,  presso  la  casa  [apud  do- 
ìniiui)  dei  Compiobbesi,  i  ciuali,  come  annotò  l’anti- 
cpiario  Mariani  nel  Pì  iorisfa,  «  avevano  quivi  torri  e 
forti  casamenti,  che  l’anno  1284  abbruciarono  con  altre 
case,  come  racconta  Ricordano  Malaspina».  Ma  sol¬ 
tanto  nei  primi  del  secolo  xiv  venne  destinato  a  resi¬ 
denza  della  più  ricca  e  più  numerosa  fra  le  corpora¬ 
zioni  artigiane,  a  queU’Arte  della  lana,  che  fu  precipua 
fonte  di  ricchezza  per  la  Repubblica  nei  secoli  xiv 
e  XV,  e  la  più  importante  fra  tutte  le  corporazioni 
fiorentine  di  quei  tempi. 

Nel  1303,  infatti,  essa  istituì  un  Uffizio  o  IMagistrato 
di  otto  consoli,  i  quali  dovevano  adunarsi  tutti  i  giorni 
feriali  ad  Jura  reddeuda  con  la  cognizione  delle  cause 
civili,  criminali  e  miste. 

PI  fu  allora  sentito  il  bisogno  di  avere  una  sede  ca¬ 
pace  e  degna  per  i  detti  consoli,  per  il  Consiglio  e 
per  tutti  gli  altri  ufficiali,  messi,  famigli,  ecc.,  e  pre¬ 
sto  vi  fu  provveduto,  acriuistando  dai  Compiobbesi  i 
resti  di  quelle  torri  e  di  rjuelle  case  che  si  erano  sal¬ 
vate  dal  fuoco  e  sulle  quali  la  Coiqrorazione  costrui 
la  sua  nuova  residenza,  come  attesta  l’iscrizione  : 
MCCCVIII:  INDICTIONE  VII  DIE  X  SEPTEM- 
BRIS  DOMUS  !  ET  CHVRIA  ARTIS  LANE  CIVI- 
TATIS  I  FLORENTIE,  scolpita  sotto  i  due  /?!?/ 

nella  gran  cartella  di  pietra,  esistente  sulla  fronte  di 
questo  edilizio,  di  faccia  a  Orsanmichele  e  che  leggesi 
pure  in  un’altra  pietra  dal  lato  di  ponente,  nella  quale 


è  scolpito  un  solo  .-ìguìis  Dei,  che  è  lo  stemma  schietto 
dell’Arte. 

Tutto  il  primo  piano  venne  occupato  da  un  gran¬ 
dioso  salone  spartito  in  due  campate,  con  vòlte  a  cro¬ 
ciera,  per  servire  alle  udienze  dei  consoli  e  alle  riu¬ 
nioni  dell’arte;  mentre  il  secondo  fu  destinato  ]rer  gli 
ufficiali  e  come  stanze  di  abitazione  dei  donzelli. 

AH’esterno  il  monumento  serba  integro  il  carattere 
originale  delle  costruzioni  fiorentine  del  secolo  xiv  ;  e 
i  restauri,  saggiamente  apportativi,  ne  hanno  fatto  più 
che  mai  rilevare  la  singolare  bellezza.  Al  basso,  si 
aprono  tre  grandi  archi  a  sbarra  in  un  paramento  di 
bozze  di  pietra  squadrate  lino  al  ricorso  del  primo 
piano.  Il  primo  e  il  secondo  piano  hanno  tre  finestre 
ad  arco  a  sbarra,  in  un  paramento  di  sassi  spuntati; 
sopra,  s’impostano  le  mensole  di  pietra  che  reggono 
gli  archetti  sporgenti  a  sesto  acuto,  eseguiti  in  late¬ 
rizio;  e  su  questi,  separato  da  una  leggera  linea  di 
ricorso,  sta  il  davanzale  a  merli  guelfi. 

*  *  ❖ 

Quando  la  Società  Dantesca  Italiana,  per  le  gene¬ 
rose  elargizioni  della  duchessa  Enrichetta  Caetani  di 
•Sermoneta,  pensò  di  rinnovare  stabilmente  la  pub¬ 
blica  lettura  di  Dante,  rievocando  cosi  l’antico  omag¬ 
gio  che  la  città  aveva  decretato  sino  dai  tempi  del 
Boccaccio  alla  memoria  del  Poeta,  nessun  luogo  mi¬ 
gliore  per  cosi  nolrile  scopo  avrebbe  ijotuto  scegliere 
della  magnifica  sala  di  Orsanmichele. 

«  Le  austere  memorie  -  scriveva  Isidoro  Del  Lungo - 
da  ogni  parte  di  (piello  che  fu  centro  della  cerchia 
antica,  par  ()uasi  alrbiano  fatto  capo,  nel  nome  sacro 
di  Dante,  e  chiesto  ricovero  a  questo  Orsanmichele, 
monumento  della  pietà  e  carità  cittadina,  dove  le  glo¬ 
riose  arti,  che  formarono  la  potenza  di  Firenze  repub¬ 
blicana,  ebbero  loggia  dapprima  e  mercato,  e  poi  il 
tempio. 

«Sotto  le  volte  di  cpiel  tempio  i  padri  nostri  han 
pregato  dinanzi  al  tabernacolo  dell’Orcagna  ;  e  dalle 
mura  esteriori,  Donatello,  il  Ghiberti,  il  Verrocchio, 
continuano  pei  secoli  alle  generazioni  che  passano,  il 
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divino  linguaggio  de’  loro  bronzi  animati  ;  e  appese  a 
cpielle  mura  il  26  d’ogni  luglio,  anniversario  di  libertà 
del  1343,  le  nostre  antiche  bandiere  artigiane  cercano 
fedeli  il  memore  bacio  del  sole».  ' 

L’artista  cui  fu  affidato,  non  il  restauro  soltanto 
dell’antica  casa  artigiana,  ma  anche  il  riordinamento 


l’andamento  e  il  carattere  originario.  L’architetto, 
cpiindi,  dovette  subito  pensare  ad  un  accesso  più  co¬ 
modo  e  dignitoso;  ma  per  far  ciò  non  si  sarebbe  po¬ 
tuto  in  alcun  modo  utilizzare  il  piccolo  vano  entro  il 
quale  si  svolgeva  la  vecchia  scaletta  ! 

E  persuaso  e  confortato  dai  fatti,  che  anche  in  ori- 


Tabernacolo  di  Santa  Maria  della  Tromba.  Firenze 
(Fotografia  Alinari) 


delle  costruzioni  a  quella  addossate,  aveva  dinanzi  a 
sè  un  compito  ben  difficile. 

Intanto,  se  a  nessuno  era  sfuggita  l’importanza 
dell’insediamento  della  Lectiira  Dantis  in  cosi  splen¬ 
dida  sede,  unanime  si  può  dire  fosse  il  lamento  per 
il  malagevole  accesso  a  quella  sala  :  una  scalacela 
sconnessa,  composta  di  due  branche  di  varia  larghezza, 
rimosse  e  raffazzonate  molte  volte  in  varie  occasioni, 
con  successive  modificazioni  che  ne  avevano  alterato 


^  Il  canto  X dell'  «  Inferno  »,  letto  da  Isidoro  Del  Lungo  nella  sala 
di  Dante  in  Orsanniichcle,  Firenze,  Sansoni,  1900,  pag.  6.  Del 
Del  Lungo  è  da  vedere  ancora  il  discorso  :  Firenze  artigiana  nella 
storia  e  in  Daìite,  che  fu  letto  il  giorno  dell’ inaugurazione  del 
Palagio,  e  che  si  pubblica  presso  l’editore  Sansoni  di  Firenze. 


gine  il  Palagio  dell’Arte  della  Lana  non  dovesse  essere 
isolato,  l’architetto  pensò  di  non  togliere  all’antico 
edilìzio  questa  essenziale  caratteristica. 

Quando  per  i  lavori  del  centro  fu  allargata  la  via 
detta  delle  Sette  Botteghe  e  aperta  ex  novo  la  via 
de’  Lamberti,  l’Arte  della  Lana  rimase,  è  vero,  isolata, 
ma  fiancheggiata  da  residui  di  antiche  costruzioni. 
Anche  con  queste  il  palazzotto,  a  ridosso  del  gran¬ 
dioso  e  severo  Orsanmichele,  faceva  una  ben  misera 
figura;  immaginarsi  poi  quando  gli  fossero  state  tolte 
anche  quelle  costruzioni  !  Onde  la  necessità,  per  non 
dare  al  Palagio  dell’Arte  una  linea  esterna  troppo  si¬ 
mile  a  quella  di  Orsanmichele,  di  utilizzare  il  fabbri¬ 
cato  contiguo  sul  fianco  nord  dell’ edifizio  per  collo- 
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carvi  la  nuova  scala.  Per  tal  modo  si  ottenne  anche 
un  altro  vantaggio:  di  poter  conservare,  cioè,  la  bella 
e  singolare  tettoia  sorretta  da  mensole  in  legno,  con 
soffitto  a  lacunari  scolpiti,  della  fine  del  secolo  xvi, 
la  cui  mensola  ultima  s’imposta  appunto  sul  muro 
della  nuova  costruzione. 

E  non  fu  questo  il  solo  profitto  ottenuto;  che,  aven¬ 
dosi  all’angolo  del  nuovo  fabbricato  uno  spazio  suffi¬ 
ciente,  si  pensò  di  servirsene,  restituendo  alla  pub- 


pose  un  tabernacolo  con  una  tavola  dove  era  rappre¬ 
sentata  la  X’ergine,  che  divenne  poi,  a  maggior  riguardo 
per  quella  immagine  .sacra,  un  oratorio.  Ma  guasta¬ 
tasi  per  le  ingiurie  del  tempo  l'antica  pittura,  fu  a  spese 
della  Repubblica  rinnovata  jier  mano  di  lacoiìo  da  Ca¬ 
sentino,  secondo  ne  scrisse  il  Vasari  nella  vita  di 
questo  artefice. 

È  certo  che  su  quel  canto  corrispondeva  un  chia.s- 
suolo  detto  della  Tromba,  che  conduceva  a  ima  cor- 


11  palagio  dell’Arte  della  Lana  avanti  il  restauro.  P'irenze 
(Fotografia  Brogi) 


blica  ammirazione  un’opera  d’arte  notevole  del  vecchio 
centro:  il  celebre  tabernacolo  di  Santa  Maria  della 
Tromba,  già  posto  suU’angolo  della  piazza  del  Mer¬ 
cato  Vecchio  e  della  via  Calimara,  non  facendolo  ser¬ 
vire  però  da  porta  d’accesso,  secondo  altri  avevano 
progettato,  ma  ripristinandolo  all’uso  per  cui  sino  dal¬ 
l’origine  fu  eretto. 

*  *  *  V 

A  ricordare  le  predicazioni  che  il  domenicano  Pie¬ 
tro  da  Verona,  persecutore  degli  eretici  Manichei  o 
Paterini,  faceva  nella  piazza  del  Vecchio  Mercato,  si 


ticina  dietro  la  chiesa  di  Sant’Andrea,  denominata 
piazza  de’  Caponsacchi  :  e  poiché,  per  esser  luogo  ap¬ 
partato,  vi  si  facevano  molte  cose  disoneste,  fu  chiuso, 
col  consenso  della  Signoria,  e  vi  fu  fatto  un  oratorio 
che  si  chiamò  di  .Santa  Maria  della  Tromba. 

A  questa  immagine  s’incominciò  ben  presto  a 
prender  devozione  e  porre  candele;  e  l’Arte  dei  me¬ 
dici  e  speziali,  che  qui  presso  aveva  la  sua  residenza, 
l’ebbe  in  custodia  nel  1361,  nel  quale  anno,  il  25  di 
giugno,  la  Repubblica,  con  sua  provvisione,  conce¬ 
deva  all’Arte  predetta,  in  jierpetuo,  l’amministrazione 
e  governo  e  reggimento  del  chiasso  e  dell’oratorio. 
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e  della  tavola,  nonché  delle  offerte  e  pertinenze  di 
tinello;  coH’obbìigo  ai  consoli  di  deputare  un  custode 
che  vi  stesse  di  giorno  e  di  notte  per  accendere  e 
spengere  le  lampade  e  candele,  e  fare  tutto  ciò  che 
fosse  occorso. 

E  nel  1402,  per  una  lite  mossa  alla  detta  Arte,  fu 
di  nuovo  ad  essa  concesso. 

«  Et  fu  il  detto  oratorio  approvato  et  confermato 
et  data  et  conceduta  licentia  per  messer  lo  vicario  del 


*  *  * 

Rimpetto  alla  statua  della  Dovizia  —  scrisse  il  Ci- 
nelli  nelle  Bellezze  della  cilià  di  Firenze  —  è  fatto 
d’architettura  gotica  un  vago  tabernacolo  con  colonne 
di  pietra  alla  gotica,  sopra  le  quali  posano  alcuni  bec¬ 
catelli,  che  reggono  un  arco  ;  è  fatto  cjuesto  tabernacolo 
dall’Arte  de’ medici  e  speziali,  nel  quale  si  celebra 
ogni  mattina  la  messa.  In  esso  é  dipinta  l’ immagine 
di  Maria  Vergine,  Regina  del  cielo,  da  Jacopo  Lan- 


II  palagio  dal  lato  di  Orsanmichele.  Firenze 
(Fotografia  Alinari) 


vescovo  di  Firenze  di  potervi  fare  l’altare  et  di  po¬ 
tervi  fare  celebrare  i  divini  officij,  et  per  esso  messer 
lo  Vicario  data  fu  licentia  et  conceduto  a  messer  Ghi¬ 
rigoro  da  Arezzo,  priore  di  Sant’Andrea  di  Firenze, 
nel  qual  popolo  è  sito  il  detto  oratorio,  di  consentire 
che  i  divini  officij  si  potessono  celebrare  in  esso  ora¬ 
torio,  et  esso  messer  lo  priore,  col’autorità  di  detto 
messer  lo  Vicario,  consentì  e  diè  licentia  che  cosi  si 
potesse  fare  per  la  detta  arte,  con  questo  excepto  che 
nel  dì  di  Sant’Andrea  in  esso  oratorio  non  si  potesse 
nè  si  dovesse  celebrare  ». 


dini  di  Casentino,  pittore,  per  quei  tempi,  di  onorata 
nominanza,  il  quale,  secondo  vogliono  alcuni,  è  della 
medesima  famiglia  di  Cristofano  Landini,  commenta¬ 
tore  di  Dante.  Sopra  l’arco  è  dipinta  l’Incoronazione 
della  Vergine  Santissima,  di  mano  del  medesimo  ». 

Non  senza  significazione,  dunque,  è  questo  ripri- 
stinamento  del  popolare  tabernacolo  dell’Arte  dei  me¬ 
dici  e  speziali,  alla  quale  fu  pure  ascritto  il  divino 
poeta  ;  e  la  Vergine  gloriosa  e  gli  angioli  dipinti  nella 
fronte  del  tabernacolo,  di  cui  rimangono  appena  le 
traccie,  e  quelli  scolpiti  nei  pennacchi  del  grande  arco. 


MISCELLANEA 


270 

nonché  le  belle  colonne  a  tortiglione  e  a  punta  di 
diamante,  con  vaghissimi  capitelli  lumeggiati  d’oro  e 
d’azztirro,  sono  tornati  così  a  risplendere  al  mite  sole 
fiorentino,  mentre  la  tavola  dorata  di  Jacopo  ha  risalito 
i  gradini  dell’altare  onde  fu  tolta  provvisoriamente, 
per  tornare  all’adorazione  dei  fedeli. 

Dal  lato  opposto,  sull’angolo  di  via  Calimara,  l’ar¬ 
chitetto  ha  costruito  una  di  quelle  loggette  che,  secondo 
l'antico  uso,  erano  annesse  alle  dimore  dei  nobili  fio¬ 
rentini  ;  loggetta  ad  archi  tondi,  sostenuta  da  pilastri 
sfaccettati,  coronati  da  capitelli  minutamente  intagliati 
a  fogliami,  sul  gusto  e  nel  carattere  di  tinelli  della 
seconda  metà  del  secolo  xiv.  Sulla  loggetta  sono  al 
primo  piano  due  finestre  ad  arco  tondo,  tlivise  da  una 
colonnetta  centrale  che  regge  i  due  archi  acuti  trilo¬ 
bati;  sopra,  sta  un  fregio  dipinto  a  forme  geometriche 
e  ornamentali,  entro  il  quale  si  aprono  due  occhi  ro¬ 
tondi  e  in  cui  sono  infissi  i  mensoloni  di  legno  che 
reggono  l’ampia  tettoia. 


*  *  * 

La  sezione  del  fabbricato  retrostante  alla  loggetta, 
si  eleva  ancora  sopra  la  predetta  tettoia  per  dare  svi¬ 
luppo  al  nuovo  ampio  scalone  che  porta  al  secondo 
piano,  e  che  è  decorato  in  modo  diverso.  .Spoglia  di 
qualunque  ornamento  nella  sua  parte  inferiore,  di  pietra 
forte  lavorata  nel  basso  e  nel  resto  a  sasso  spuntato, 
è  ravvivata  nella  sua  parte  superiore  da  graffiti  e  da 
pitture  che  campeggiano  sopra  una  coltrina  di  mat¬ 
toni,  richiamando  cosi  la  nota  di  colore  data  dagli 
archetti  di  materiale  laterizio  del  vicino  Palazzo,  e 
riprendendo  pittoricamente  un  motivo  qualche  volta 
usato  in  Firenze. 

Dal  lato  di  via  dell’Arte  della  Lana  è  stata  restau¬ 
rata  la  tettoia  in  legno  scolpito. 

^  'k 

Il  nuovo  scalone,  il  cui  accesso  è  contiguo  al  vec¬ 
chio  Palagio,  nelle  due  prime  branche,  sino  al  primo 
piano,  è  chiuso  fra  muri  e  coperto  da  vòlte;  l’ultima 
branca  ha  un  parapetto  in  pietra  serena  riccamente 
sagomato  e  traforato.  Sul  caposaldo  inferiore  di  questo 
parapetto  è  ricollocato  il  piccolo  Marzocco  che  era 
già  nella  vecchia  scala;  su  (piella  superiore  sta  ima 
colonna  ottagona  con  capitello  intagliato,  su  cui  posa 
una  mensola  di  legno  a  sostegno  di  un  architrave. 

Il  soffitto,  a  travi  e  travicelli  scoperti,  è  tlipinto  a 
forme  geometriche  ed  è  sorretto  in  giro  da  un  fregio 
a  stemmi  colorati. 


-X-  *  * 

Il  salone  del  secondo  piano,  che  sarà  degna  sede 
della  P)iblioteca  dantesca,  serba  ancora  qualche  stemma 
di  ufficiali  dell’Arte.  Il  soffitto,  quasi  totalmente  ri¬ 
fatto  e  colorito  nel  solito  stile,  e  le  mensole  delle  travi, 
posano  sopra  un  alto  fregio  a  ornati  policromi  con 


stemmi  svariati  di  Firenze,  della  famiglia  degli  Ali¬ 
ghieri,  dei  .Signori  e  delle  città  che  furono  larghe  di 
aiuto  al  divino  poeta. 

Al  piano  terreno  il  salone  è  simile  a  (piello  del 
primo  piano,  con  tracce  di  notevoli  affreschi;  la  sa¬ 
letta  accanto  conserva  tuttora  intatta  una  graziosa 
immagine  della  'Vergine  col  Figlio,  scoperta  durante 
I'esecuzione  dei  nuovi  lavori. 

Per  tal  modo,  con  la  nuova  e  decorosa  residenza, 
col  pregevolissimo  lavoro  di  restauro  e  di  completa¬ 
mento,  la  Società  Dantesca  Italiana  si  è  conquistata 
un  nuovo  titolo  di  gratitudine  dalla  nostra  città,  che 
ha  arricchito  di  un  severo  e  simpatico  complesso  di 
edilìzi;  e  grande  onore  ne  deriva  all’artista  che  l’ha 
immaginato  e  condotto  con  tante  amorose  cure  e  con 
tanto  sicuro  gusto,  coadiuvato  dall’ opera  solerte  di 
una  maestranza  in  cui  rivivono  le  nobili  tradizioni 
degli  artefici  fiorentini. 

1.  B.  Supino. 


Miniature  di  Jean  Bourdichon  distrutte  nel° 
l’incendio  della  Biblioteca  nazionale  di  Torino. 

—  Da  circa  ciiniuant’anni,  tutti  coloro  che  s’interes¬ 
sano  delle  origini  dell’ arte  fran¬ 
cese,  storici,  archivisti  e  ar¬ 
cheologi,  fanno  sforzi  per  far 
rivivere  i  pittori  primitivi  del 
XIV  e  XV  secolo,  caduti  in  di¬ 
menticanza,  dopo  aver  goduto 
di  una  certa  fama  durante  la 
loro  vita. 

Sin  dal  primo  momento  il 
compito  fu  dei  più  ardui:  lo 
spoglio  d’antichi  manoscritti 
provenienti  dalle  cancellerie 
principesche,  dalle  abbadie, 
dalle  chiese,  ecc.,  aveva,  in 
vero,  rivelato  i  nomi  di  tutta 
una  legione  di  artisti,  ma  bi¬ 
sognava  ritrovare  le  loro  ope¬ 
re  fra  i  quadri,  le  pitture  mu¬ 
rali,  le  miniature  e  i  disegni, 
che  ci  sono  pervenute  da  quei 
tempi  lontani. 

Pira  questa  una  seria  diffi¬ 
coltà  iioichè  di  solito  queste 
reliquie  artistiche  non  portano 
alcuna  traccia  di  scritto. 

Però  a  forza  di  pazienza, 
d’erudizione,  di  sagacia,  e  alle 


Miniatura  nelle  Gran¬ 
des  J  fen  res  della  Bi¬ 
blioteca  Nazionale 
di  Parigi 


volte  con  l’aiuto  del  caso,  al¬ 
cuni  eminenti  critici  d’arte 
sono  arrivati  a  determinare  la 
tecnica  e  lo  stile  dei  principali 


pittori  francesi  della  fine  del  medio  evo,  operando 
delle  vere  resurrezioni,  come  qtielle  di  Nicolas  Fio- 


Il  palagio  con  la  nuova  loggetta  dell’architetto  Lusini.  Firenze 
(Fotografia  Alinari) 
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ment,  di  Engiierrand  Charonton  e  in  special  modo  di 
Jean  Foiiquet,  il  più  grande  di  tutti. 

Si  potè  cosi  dimostrare  che  vi  era  stata  allora  in 
Francia  delle  scuole  di  pittura  schiettamente  nazio¬ 
nali  distinguentesi  per  caratteri  netti  e  precisi  dalle 
scuole  italiane  e  fiamminghe  contemporanee,  come  lo 
hanno  constatato  Fanno  scorso  i  visitatori  dell’  <-  Expo¬ 
sition  des  Primitifs  français  »  intelligentemente  orga¬ 
nizzata  da  ÌM.  Henri  Bouchot  e  dai  suoi  collaboratori. 

Nondimeno  se  i  risultati  ai  quali  queste  ricerche 
hanno  condotto  sin  (jui,  sono  d’una  importanza  gran¬ 
dissima  per  la  storia  della  pittura  francese,  dopo  il 
regno  di  Giovanni  il  Buono  sino  agli  ultimi  anni  di 
tpiello  di  Luigi  XI,  essi  sono  insutficienti  per  il  pe¬ 
riodo  di  transizione  che  viene  in  seguito  :  dalla  morte 
ili  L  Fouquet  (1480)  alle  prime  opere  rii  J.  Clouet 
(verst)  il  1520). 

Infitti  restano  ancora  numerosi  problemi  da  risol¬ 
vere  relativamente  agli  artisti  di  tpiest’epoca.  Così  igno¬ 
riamo  sempre  il  nome  dell’abile  pittore,  il  quale  si 
chiama  provvisoriamente  «  le  maitre  de  iMoulins  »  o 
«  le  peintre  des  Bourbons  »  ;  noi  siamo  ridotti  a  delle 
rongetture  riguardanti  le  produzioni  artistiche  di  Jean 
l’oyet  e  di  Jean  Perréal,  tutti  e  ilue  un  tempo  molto 
vantati  ;  infine  noi  non  abbiamo  che  ]iochissimi  dati 
per  discernere  con  sicurezza  la  mano  di  jean  Bourdi- 
chon  da  quelle  dei  suoi  allievi.  Tuttavia  bisogna  ri¬ 
conoscere  che  la  (piestione  Bounlichon  ha  fatto  un 
gran  passo  negli  ultimi  tempi,  grazie  sopra  tutto  agli 
scritti  di  M.  Phnile  Male  e  di  iM.  le  comte  Paul  Durrieu. 

E  allo  stiulio  di  questo  stesso  problema  noi  appor¬ 
tiamo  fini  un  modesto  contributo. 

lean  Bourdichon  naccpie  forse  a  Tours  verso  il  1457, 
e  mori  nel  1521.  Tutto  sembra  provare  ch’egli  fu  allievo 
di  Jean  T'oiniuet  al  iiuale  egli  successe  nella  carica  di 
pittore  del  re;  e  si  suppone  che  visitasse  lui  pure  l’Italia. 

Ciò  che  noi  sappiamo  di  certo  è  che  dall’anno  147S 
egli  appare  sui  registri  delle  spese  per  il  re  Luigi  XI 
iu  qualità  di  paiuctre  et  enlitìnineiir  deuieuraìit  à  Tours 
lavorando  a  un  tabernacolo  della  cappella  di  Plessis- 
lez-Tours;  facendo  dix  neuf  histoires  riches  in  un  ma¬ 
noscritto  chiamato  /,<?  Papatiste,  ecc.  Da  altri  documenti 
pubblicati  da  M.  M.  De  Laborde,  Douet  d’Arcip  André 
Salmon  e  Vallet  de  Vireville,  viene  rammentato  con 
l’indicazione  di  numerose  opere,  di  cui  fu  incaricato 
in  seguito  da  Carlo  Vili,  Luigi  XII  e  Francesco  I.‘ 

Pertanto,  malgrado  queste  informazioni,  noi  non  sa¬ 
premmo  con  sicurezza  quali  potevano  essere  lo  stile 
e  l’abilità  del  nostro  artista  se  M.  André  Steyert  non 
avesse  fortunatamente  scoperto  nel  1868,  un  mandato 
di  pagamento  della  regina  Anna  di  Brettagna,  datato 
da  Blois  il  14  marzo  1508,  a  favore  di  Jean  Bourdichon, 
pittore  del  re,  per  la.  somma  di  seicento  scudi  d’oro 


^  Aìcìlwes  de  V  Art  fiaìicaìs.  Documenti,  t.  IV,  pag.  1-22. 
Paris,  1855. 


per  ricompensarlo  d’avere  richement  et  sumptueusemeut 
historié  et  enlumyne  unes  grans  heures  di  questa  prin¬ 
cipessa.'  Queste  grandes  Heures  sono  state  identifi¬ 
cate  quasi  senza  contestazione,  con  le  celebri  Heures 
d’Anna  di  Brettagna,  gioiello  della  Biblioteca  nazio¬ 
nale  di  Parigi,  che  Le  Roux  de  Lincy  attribuiva  a  Jean 
Poyet.  Basta  un  rapido  esame  di  questo  manoscritto 
per  convincersi  che  le  grandi  pitture  sono  opere  di 
più  mani,  il  che  ha  prodotto  divergenza  d’opinioni 
tra  gli  storici  d’arte  riguardante  la  parte  che  avrebbe 
avuto  Bourdichon  alla  decorazione  di  questo  libro  mera¬ 
viglioso  comprendente  51  composizioni,  circa  350  fregi 
e  quasi  3000  lettere  ornate.  Secondo  tiualcuno  non  vi 
sarebbero  che  15  grandi  miniature  della  mano  di  Bour¬ 
dichon  ;  le  altre  36  sarebbero  del  suoi  allievi. 

Quanto  alle  finissime  miniature  dei  contorni  rappre¬ 
sentanti  fiori,  frutti,  insetti,  ecc.,  certi  critici  persistono 
nel  credere  che  esse  siano  di  J.  Poyet,  ma  la  maggior 
parte  è  d’opinione  ch’esse  siano  state  tutte  dipinte  da 
Bourdichon  stesso  ;  e  noi  pure  crediamo  a  ipiest’ipo- 
tesi  perchè  è  inverosimile  che  il  pittore  del  re  abbia 
a  un  collega  o  a  un  allievo  dato  questa  parte  cosi  impor¬ 
tante  del  lavoro,  che  gli  era  stato  commessa  dalla  regina. 

Alcuni  anni  fa,  in  un  articolo  riguardante  special 
mente  le  piante  figurate  e  nominate  in  ([uesti  fregi, 
io  facevo  notare  che  una  quantità  di  iìiari  dipinti  nelle 
Heures  d’Anna  di  Brettagna  si  ritrovavano  sopra  le 
Imagine  di  due  manoscritti  della  Biblioteca  nazionale 
di  Torino,  contenenti  la  traduzione  ili  Appiano  d’A- 
lessandria  di  Claudio  de  Seyssel;  e  ne  concludevo  che 
i  due  volumi  provenivano  dallo  studio  di  Bourdichon.^ 
Mia  intenzione  era  di  ritornare  poco  do]ìo  su  questo 
soggetto;  diverse  circostanze  me  l’hanno  impedito; 
ma  tre  mesi  prima  dell’ incendio  della  Biblioteca  di 
Torino,  ebbi  la  felice  idea  di  far  fotografare  due  mi¬ 
niature  che  erano  sul  principio  di  questi  volumi,  e  sono 
quelle  die  qui  riproduciamo.^ 

Esse  sono  state  quasi  conqiletainente  distrutte  dal 
fuoco,  e  non  esiste  dei  manoscritti  die  dei  lilocchi  di 
pergamena  mezzo  carbonizzati,  contenenti  però  diverse 
miniature  che  forse  si  salveranno  se  si  giungerà  a  se¬ 
parare  i  fogli  presentemente  riuniti  e  induriti  dal  ca¬ 
lore  e  dall’umidità. 

Un  altro  volume  di  Claudio  Seyssel ,  traduzione  di 
Tucidide,  posto  vicino  all’Appiano  ha  subito  la  me¬ 
desima  fine."'' 


^  Nouvelles  Archives  de  V  Art  français,  t.  Vili,  pag.  i-ii. 
Paris,  1880. 

^  J.  Camus,  Les  noms  des  plantes  du  Livre  d' Heures  d'Anne 
de  Li  etagne,  pag.  2  (Extrait  du  Journal  de  botanique,  8*^  année, 
n.  19.  Paris,  1894). 

5  Debbo  queste  fotografie  alla  gentilezza  del  professore  E.  m. 
Châtelain,  bibliotecario  dell' Ihiiversità  di  Parigi,  venuto  a  Torino 
per  raccogliere  diversi  documenti  di  paleografia  latina. 

4  Per  un  caso  singolare,  tanto  Appiaìio  che  nel  Tucidide,  le 
fiamme  si  sono  arrestate  alla  miniatura  di  presentazione,  facendo 
sparire  i  personaggi,  ma  risparmiando  una  parte  delle  cornici. 
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pimcce  ik  harnHe»  ptìfmi^ 
ixefatffioì  et  txrfmdotieux  xvp 
qtu  iaì>ie  pur  Imr  fat€>  et  hat^ 
ì>!Cffe  cccitcìtf  le^»  txux  magtft?& 
jefquch  por  trahifon  aptte>  la 
ntojt  Ì5e  Crtwfciffô  atiotcnf  le 


Miniatura  di  Jean  Bourdichon,  nell’ Appiano  della  Biblioteca  di  Torino 
Claudio  di  Seys.sel  fa  omaggio  del  suo  libro  a  Luigi  XIII 


traduttore  conservati  alla  Biblioteca  nazionale  di  Parigi. 

Nella  prefazione  di  ciascuna  delle  due  opere,  Seyssel 
si  qualifica  «  evesque  de  Marseille»  e  nella  miniatura 
di  presentazione  le  sue  armi  sono  sormontate  dal  pa¬ 
storale. 


siglia,  qualche  settimana  dopo  la  morte  di  Luigi  XII 
avvenuta  il  1°  gennaio  1515.’ 


■  M.  le  comte  Marc  de  Seyssel-Cressieu,  La  A/aison  de 
Seyssel,  t.  I,  pag.  135. 


Però  ciuesta  perdita  è  meno  da  rimpiangersi  perchè  Da  ciò  ne  segue  che  i  due  manoscritti  di  Torino 
la  fregiatura  d’altra  parte  imperfetta  di  questo  libro  siano  stati  illustrati  tra  il  1511  e  il  1515,  poiché  egli 

era  di  un  valore  alquanto  mediocre  ;  essa  aveva  molta  non  ricevette  la  bolla  di  vescovo  che  nel  dicembre  15 1 1 , 

rassomiglianza  con  quella  dei  manoscritti  dello  stesso  e  che  egli  lasciò  la  corte  di  Blois  per  portarsi  a  Mar- 


Ti 


L’Arte.  Vili,  35. 
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Queste  due  versioni  sono  state  certamente  (portate 
a  Torino  da  Seyssel,  nel  1517,  allorché  egli  prese  pos¬ 
sesso  dell’arcivescovato  di  questa  città,  ma  si  ignora 
come  esse  siano  entrate  alla  Biblioteca  dell’ Università. 

C' Appiano  non  contiene  che  due  miniature  figurate: 
una  si  trova  in  testa  alla  prefazione  ;  l’altra  al  foolio  15 
del  secondo  volume.  Esse  misurano,  cornice  compresa, 
m  0.31  di  altezza  su  m.  0.21  di  larghezza. 

Se  ci  resta  il  disegno  abbiamo  perduto  ()er  sempre  il 
maraviglioso  colorito  che  ne  costituiva  il  pregio.  Nella 
prima,  quella  dove  Claudio  de  Seyssel  fa  omaggio 
del  suo  libro  a  Luigi  XII,'  il  donatore  indossa  un  ve¬ 
stito  amaranto  con  le  pieghe  abbellite  di  tratteggi 
d’oro,  guarnito  di  velluto  nero  al  collo  e  di  pelo  ti¬ 
grato  alle  maniche;  il  re,  con  la  testa  coperta  d’un  cap¬ 
puccio  rosso  papavero,  portante  un  largo  manto  di 
seta  gialla  bordato  d’oro  e  di  porpora  con  collo  e 
guarnizioni  d’ermellino,  è  seduto  su  un  trono  rico¬ 
perto  di  stoffa  verde  e  disposto  sotto  un  portico 
dalle  colonne  marmorizzate  in  rosa  di  cui  gli  addobbi 
turchini  sono  sparsi  di  gigli  d’oro.  Tra  i  ricami  del 
vestito  del  monarca,  all’altezza  dei  ginocchi,  l’artista 
ha  messo  un’iscrizione  comprendente  un  nome  in  let¬ 
tere  indecifrabili  e  al  disotto  una  data,  MV’CXII,  for¬ 
mata  di  fogliame  dorato  come  (piella  del  1501  che 
h'.  de  Mély  ha  riconosciuto  sul  vestito  d’un  iliacono  al 
foglio  171  delle  Ore  d’Anna  di  Brettagna’ 

Dal  (nmto  ili  vista  storico,  che  è  (piello  che  ci  occupa, 
questa  miniatura  di  presentaziona è  interessantissima, 
iroichè  i  motivi  d’architettura  e  di  scultura  italiana 
ch’essa  contiene  sono  presi  da  una  delle  più  belle  com¬ 
posizioni  di  Jean  Fouquet:  La  cU  nience  de  Cyi  iis  MWis 
«  Antiquités  juives  »  dello  storico  Oiuseppe.’ 

Colonne,  capitelli,  bassi-rilievi,  statue,  ecc.,  tutto  è 
riprodotto  con  scrupolosa  esattezza  sino  ai  minimi  det¬ 
tagli.  Solamente  le  parti  architettoniche  sono  un  po’  più 
ravvicinate  le  une  alle  altre,  e  il  paesaggio  del  fondo 
è  stato  soppresso.  Cosi  si  troverebbe  confermata  l’os¬ 
servazione  fatta  da  Emile  Mâle  «  cpie  Bourdichon 
s’est  plus  d’ime  fois  contenté  d'utiliser  des  motifs  des¬ 
sinés  par  Fouquet,  qu’il  lui  emprunte  les  revêtements 
de  marbre  de  couleur  encadrés  de  pilastres  »  ecc."* 

Ma  chi  sa  se  Bourdichon  non  abbia  collaborato  alla 
decorazione  delle  «  Antiquités  juives  »  l’iiltima  opera 
del  vecchio  Fouquet? 

La  seconda  miniatura  La  promulgation  des  lois  à 


'  Questa  miniatura  era  stata  già  riprodotta  in  eliografia  in  un 
album  poco  conosciuto,  pubblicato  a  Torino  nel  1882,  sotto  il  titolo: 
L'Arte  antica  alta  I\'  Esposizione,  di  Beile  Arti  in  Torino  nel iSSo. 

^  F.  DE  Mely,  Le  Livre  d' LIeurcs  d’ Anne  de  Bretagne  et  les 
inscriptions  de  ses  niinialnres  {Revue  de  t' Art  ancien  et  inodei  ne, 
t  XVTI,  pag.  235.  i'aris,  1905). 

3  Paris,  Bibliothècpie  nationale,  ffr  247,  foglio  230.  Per  la  ripro¬ 
duzione  di  questa  miniatura  delle  “  Antiquités  juives  ,  vedere  Eu¬ 
gene  Müntz,  La  Rennaissance  en  Italie  et  en  Plance,  liag.  494. 

4  E.  MàLE,  Trois  lenvres  nouvelles  de  Jean  Bourdichon  {Gazette 
des  Beaux-Arts,  t.  XXVII,  pag.  196.  Paris,  1902). 


Rome  è  ancora  più  importante  della  prima  ed  è  sor¬ 
prendente  ch’essa  non  abbia  attirato  l’attenzione  dei 
critici.  La  maniera  di  Bourdichon  vi  è  ben  caratteriz¬ 
zata  dalla  luce  bianca  messa  agli  occhi  di  tutti  i  per¬ 
sonaggi  ;  e  così  tlalle  maiuscole  romane  ricamate,  in 
oro  sopra  i  galloni  del  vestito  dell’Orientale  visto  di 
dietro  a  destra  della  scena.  Disgraziatamente  non  si 
poterono  decifrare  queste  iscrizioni,  come  epielle  che 
s’incontrano  nelle  stesse  condizioni  in  diversi  luoghi 
delle  Heures  di  Anna  di  Brettagna.  Queste  lettere  la¬ 
tine  di  Bourdichon  ci  offrono  una  variante  d’orna¬ 
mentazione  che  costituisce  il  fogliame  e  i  caratteri  im¬ 
maginari  dei  galloni  di  (piesto  genere,  quali  si  trovano 
in  Foiupiet  e  in  alcuni  artisti  italiani  primitivi  e  tra 
gli  altri.  Fra  Angelico 

Al  secondo  piano  di  (juesta  miniatura,  la  testa  del¬ 
l’adolescente,  che  alza  la  mano  sinistra  verso  la  tri¬ 
buna,  offre  una  tale  analogia  con  quella  della  donna 
che  è  nel  centro  de  La  mise  au  tombeau  nel  «  Triptyque 
de  Loches  >','  che  l’origine  comune  di  queste  figure 
peruginesche  non  mi  pare  dubbia. 

D’altra  parte  è  da  notare  che  il  volto  del  promul- 
gatore  leggente  alla  folla  il  testo  delle  leggi,  richiami 
il  volto  di  Cristo  nel  «  Calvario  »  di  questo  stesso 
trittico. 

•Si  potrebbero  arguire  da  questi  fatti,  nuovi  argo¬ 
menti  per  sostenere  che  il  famoso  quadro  di  Loches, 
con  data  1485,  sia  di  Bourdichon  come  diversi  storici 
dell’arte  hanno  già  pensato. 

Ma  le  prove  jiiù  evidenti,  che  l’Appiano  di  Torino 
sia  uscito  dallo  studio  di  Bourdichon,  ci  sono  fornite 
dai  margini  di  cpiesto  manoscritto.  Se  si  esaminano 
attentamente  le  cinque  piante  che  incorniciano  le  due 
miniature,  delle  quali  noi  trattiamo,  vi  si  riconosce 
ben  presto  la  mano  deH’artista  che  ha  dipinto  nelle 
Heures  d’Anna  di  Brettagna  i  fiori  accompagnati  dai 
nomi  /v.v  htanc,  roses  roges,  saffran,  frères  (fraises), 
ne  me  obliez  mie  (Veronica  Chamoedrys  L.).  Ai  due 
lati  vediamo  le  foglie  contornate  dallo  stelo  del  giglio 
e  dal  fiore  sbocciato  esageratamente  piccolo  ;  i  petali 
esteriori  della  rosa  doppia  arrotolati  all’  infuori  e  cpielli 
di  mezzo,  incavati  e  disposti  simmetricamente;  le  fra- 
gole  quasi  sferiche  sopra  calici  convenzionali,  lo  zaf¬ 
ferano  con  lo  stimma  che  oltrepassa  appena  la  corolla 
e  fra  i  petali  due  punti  raffiguranti  le  antere  di  due 
stami.  Infine  le  veroniche  dei  prati  ammirevolmente 
disegnate  aventi  sempre  il  petalo  superiore  più  grande 
degii  altri,  e  tre  trattini  per  rappresentare  il  pistillo 
e  i  due  stami. 

Dopo  aver  osservato  con  cura  (prima  del  disastro 
di  Torino)  delle  rassomiglianze  analoghe  tra  le  minia¬ 
ture  dei  contorni  nei  due  manoscritti,  io  sono  arrivato 
a  convincermi  che  Bourdichon  abbia  conservato  le 
copie  di  quelle  delle  Heures,  e  che  non  abbia  fatto 

*  Vedere  le  Catalogne  de  1'  /Exposition  des  Primitifs  français 
(édition  définitive),  pag.  30,  n.  69. 
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che  riprodurle,  iti  parte,  nel  liliro  del  Seyssel,  con 
qualche  leggera  modificazione  artistica,  senza  ricor¬ 
rere  di  nuovo  al  disegno  dal  vero.  D’altra  parte,  egli 
ha  soppresso  i  nomi  delle  piante. 


per  dar  loro  rilievo.  Questa  maniera  di  dipingere  era 
una  novità  in  Fr.incia,  aliti  fine  del  xv  secolo.  Bour- 
dichon  l’aveva  appresa  senza  dubbio  dai  fiamminghi, 
particolarmente  da  Alessandro  Bening,  rifacendo  le 


Miniatura  di  Jean  Bourdichon,  wCC Appiano  della  Biblioteca  di  Torino 
La  promulgazione  delle  leggi  a  Roma 


Tutti  i  vegetali  e  gli  animali  rappresentati  nei  mar¬ 
gini  delle  Heures  di  Anna  di  Brettagna'  sono  dipinti 
a  guazzo  su  fondi  dorati,  con  un’ombra  ben  marcata 

’  Oltre  ai  numerosi  insetti  aggiunti  ai  fiori,  si  trovano  in  questi 
margini  chiocciole  rane,  lucertole,  orbettini,  biscie,  tartarughe, 
scoiattoli,  leprotti,  scimmie,  ma  non  un  uccello  ! 


decorazioni  di  certi  manoscritti  eseguiti  per  Luigi  di 
Bruges,  i  quali,  poco  tempo  dopo  la  sua  morte  (1492), 
divennero  di  proprietà  di  Luigi  XIL‘ 

‘  M.  le  comte  P.  Durrieu,  A.  Bening  et  Ics  peintres  du  Bré¬ 
viaire  Gl  intani  (Gazette  des  Beaux-Arts,  33'  année,  3'  pér.  t.  V 
pag.  356-362.  Paris,  1891). 
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E  mentre  che  presso  Bening'  le  piante  sembrano 
semplicemente  posate  sui  fogli,  presso  Bourdichon 
sembra  che  vi  siano  state  fissate  facendo  passare  la 
parte  inferiore  degli  steli  per  un’apertura  rettilinea 
praticata  nella  cartapecora.  (Juesto  fatto  è  caratteri¬ 
stico  al  foglio  93  r.  delle  Grandes  Heures  ove  si  vede 
sparire  in  questo  modo  la  metà  d’una  spiga  d’orzo. 
È  stato  lo  stesso  neir^d//)/(r;/t)  di  Torino,  eccettuali  due 
o  tre  luoghi,  per  esempio  nel  primo  volume  al  foglio  366, 
che  ci  è  restato  tutto  raggrinzito. 

Là,  come  lo  mostra  la  riproduzione  qui  unita,  gli 
steli  dello  zafferano  sono  mantenuti  da  un  fermaglio 
intagliato  nella  pergamena  '  e  munito  di  un  chiodino 
a  testa  larga  e  dorata,  che  sembra  conficcato  su  un 
fondo  resistente  come  un  cartone  o  una  tavoletta.  .Si 
conserva  alla  Biblioteca  S^'-à  Geneviève  di  Parigi  un 
piccolo  erbario  del  xvi  secolo,  di  cui  ho  parlato  al¬ 
trove,^  ove  le  piante  sono  attaccate  alla  carta  con  un 
modo  intermediario  ;  le  loro  estremità  inferiori  pas¬ 
sano  al  disotto  di  due  incisioni  parallele  molto  rav¬ 
vicinate. 

Ora  è  probabilissimo,  vedendo  una  collezione  di 
piante  secche  di  (]ue.sto  genere,  presso  qualche  farma¬ 
cista  che  venda  piante  medicinali,  di  Tours  o  di  Blois, 
che  Bourdichon  ebbe  l’idea  di  dipingere  tutto  un  er¬ 
bario  per  miniare  le  Grandes  Heures  della  regina,  e  di 
aggiungere  al  disopra  di  ciascun  esemplare  un  nome 
latino  e  al  disotto  un  nome  francese. 

Ouindi,  secondo  questa  ijiotesi,  si  sarebbero  già 
composti  degli  erbari  alla  fine  del  xv  secolo,  una  qua¬ 
rantina  d’anni  prima  della  formazione  del  più  antico, 
che  sia  pervenuto  a  noi,  quello  di  Gherardo  Cibo,  co¬ 
minciato  nel  1532.’ 

Giulio  Camus. 

Una  medaglia  del  Bembo  che  non  è  opera  di 
Benvenuto  Cellini.  —  È  (piestione  ancora  insoluta  se 
la  medaglia  rappresentante  Pietro  Bembo  effigiato  in 
manto  da  cardinale,  con  lunga  barba  ed  a  cajio  sco¬ 
perto,  sia  o  non  sia  opera  di  lìenvenuto  Cellini.  I 
primi  che  la  illustrarono,  forse  a  corto  di  buone  argo¬ 
mentazioni,  non  credettero  di  esporre  la  loro  opinione 
circa  l’artista  che  ebbe  ad  eseguirla.  Tra  questi  no¬ 
terò  il  Kohler  e  il  Gaetani,  i  quali  ne  diedero  anche 
la  riproduzione.  + 

Il  merito  di  avere  iniziato  critiche  indagini  per  ve¬ 
nire  a  capo  sulla  vera  attribuzione  di  essa  spetta  sol- 

'  Il  nome  Arcìianadcs  scritto  su  questo  fermaglio  è  quello  d’uu 
re  d’.Vrmeuia  di  cui  si  tratta  nel  testo  al  medesimo  foglio. 

^  J.  Camus,  Historique  des  premiers  herbiers,  pag.  27  (Estratto 
dal  giornale  Malpighia,  IX,  Genova,  1895). 

3  O  Penzig,  Contribuzioni  alla  storia  della  Botanica,  pag.  6. 
Genova,  1904. 

■3  Kohler  Johann  David,  Munz-Pìelustigung.  Dritter  Theil. 
Niimberg,  1731,  pag.  417;  Gaetani  Pietro  Antonio,  Museum 
Mazzuchellianum  seu  numismata  inrovum  dodi  ina  praestantium. 
Venetiis,  1761,  voi.  I,  pag.  257  e  tav.  5-7,  n.  i. 


tanto  ad  autori  del  secolo  .\ix.  Fin  dal  1855  l’eruditis¬ 
simo  Giulio  Friedlaender,  in  un  suo  lavoro  ad  illustrazione 
delle  monete  e  delle  medaglie  eseguite  dal  Cellini,  la 
annoverò  tra  le  opere  di  lui.  '  In  essa  di  fatto  egli 
riscontrava  il  carattere  dello  stile  proprio  di  Benvenuto 
e  una  perfetta  rassomiglianza  di  atteggiamento  e  di 
forma  fra  il  pegaso  rappresentato  nel  rovescio  della 
nostra  medaglia  ed  il  cavallo  della  medaglia  di  Fran¬ 
cesco  I,  opera  non  dubbia  del  Cellini.  Esposte  anche 
le  ragioni  per  le  quali  vi  poteva  essere  divergenza 
fra  i  dati  relativi  alla  medaglia  forniti  dal  Cellini  stesso 
ne’  suoi  scritti  e  la  medaglia  che  ora  conserviamo, 
il  Friedlaender  giustificò  le  notevoli  variazioni  colla 
necessità  impostasi  all’artista,  che  aveva  modellato  il 
Bembo  nel  1537,  di  uniformarsi  alle  esigenze  dei  nuovi 
tempi  in  cui  era  stato  comiiiuto  il  lavoro,  cioè  nel  1540. 
Ecco  perchè,  secondo  il  critico  tedesco,  la  medaglia 
ci  mostra  il  busto  del  Bembo  col  manto  cardinalizio 
e  con  lunga  barba,  ecco  perchè  sull’iscrizione  circolare 
lo  si  dice  CAR  {dinalis^,  ecco  infine  perchè  al  rovescio 
manca  la  corona  di  mirto  all’intorno  del  pegaso.  11 
Friedlaender  non  mancò  anche  di  avvertire  che  la  me¬ 
daglia  non  fu  battuta,  ma  è  una  buona  fusione  originale. 

Dieci  anni  più  tardi  il  Durand  accettando  la  dotta 
critica  del  Friedlaender  la  aggiudicò  senz’altro  a  Ben¬ 
venuto  Cellini,  dal  quale,  secondo  l’A.,  sarebbe  stata 
cesellata.  ^  Anche  il  Plon  condivise  l'opinione  del  valo¬ 
roso  critico  tedesco  ammettendo  che  la  medaglia,  in¬ 
cominciata  nel  1537,  fosse  stata  dal  Cellini  modificata 
e  compiuta  molto  più  tardi  e  [irecisamente  dopo  la 
sua  prigionia.  ^ 

Alfredo  Armand  ammise  che  Benvenuto,  abbando¬ 
nata  l’idea  di  eseguire  il  conio  in  acciaio  della  me¬ 
daglia  modellata  a  Padova  nel  1537  in  cera  o  stucco, 
e  della  (piale  il  Cellini  stesso  lasciò  memoria  ne’  suoi 
scritti,  abbia  utilizzato  il  modello  più  tardi  operando 
rpielle  modificazioni  che  si  resero  necessarie  per  essere 
stato  il  Bembo  già  creato  cardinale.  L’Armand  pure 
considerò  la  medaglia  una  fusione. 

L’Heiss  riconobbe  essere  la  medaglia  in  parola  non 
quella  di  cui  fa  cenno  il  Cellini  nella  sua  biografia, 
ma  è  convinto  che  sia  egualmente  opera  di  Benve¬ 
nuto,  il  quale  la  avrebbe  modellata  più  tardi,  dopo 
la  promozione  del  Bembo  al  cardinalato,  attenendosi 
al  ritratto  eseguitogli  nel  1537.  Difatli,  secondo  l’IIeiss, 
non  è  indegna  certo  del  grande  artista,  per  cui  anzi 
sarebbe  difficile  attribuirla  ad  un  altro.  5 

'  Friedlaender  Julius,  M'ùnzen  und  Mcdaillen  des  Benvenuto 
Cellini.  lìerlin,  1855,  pag.  6. 

^  Durand  .\nthony,  Médailles  et  jetons  des  Numismates.  Ge¬ 
nève,  1865,  pag.  16. 

3  Plon  E.,  B.  Cellini  orfèvre,  medailleur,  ecc.,  Paris,  1883, 
pag.  328  e  sgg. 

4  Armand  Alfred,  Les  Médailleurs  italiens  des  quinzième  et 
seizième  siècles.  Paris,  1S83,  vol.  I,  pag  150. 

5  Heiss  Alois,  Les  Médailleurs  de  la  Renaissance,  Vénise  el 
les  Vénitiens  du  A'V  au  XVII  siècle.  Paris,  1887,  pag.  196  e  sgg. 
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Il  Rizzini,  il  Miiiitz  e<!  il  Supino  la  collocarono  pur 
essi  tra  le  opere  del  sommo  fiorentino,  ‘  e  così  il  Bu- 
clienau  la  ritenne  un’evidente  ojrera  di  lui,  ma  ese¬ 
guita  molto  dopo  la  sua  venuta  a  Padova.  ^ 

Con  tutte  le  suddette  argomentazioni  la  (piestione 
sull’attribuzione  della  medaglia  non  venne  risolta.  Altri 
scrittori  e  critici  d’arte  mantennero  vivo  il  dubbio  die  la 
medaglia  non  sia  invero  lavoro  del  Cellini.  Il  Milanesi, 
ad  esempio,  che  diede  nuovamente  alle  stampe  nel  1857 
i  trattati  celliniani  dell’oreficeria  e  della  scultura,  in 
nota  ad  una  lettera  scritta  dal  Cellini  al  Varchi  il  9 
di  settembre  1536,  disse  che  Benvenuto  aveva  preso 
esso  pure  a  ritrarlo  (il  Bembo)  in  medagHo.  con  lunga 
barba,  che  non  è  poi  certo  se  egli  conducesse  mai  a  com¬ 
pimento.  ’  Il  Ciabatti  notò  più  tardi  che  la  medaglia 


Tenuto  conto  di  una  tale  divergenza  d’opinioni 
credetti  bene  di  risalire  senz’altro  all’origine  della  (jue- 
stione  studiando  nuovamente  i  documenti  che  alla  me¬ 
daglia  si  riferiscono,  i  (piali  sono  una  lettera  di  risposta 
del  Bembo  al  Cellini  in  data  17  luglio  1535,  una  let¬ 
tera  del  Varchi  al  Bembo  in  data  3  luglio  1536,  una 
lettera  del  Cellini  al  Varchi  in  data  9  settembre  1536, 
una  lettera  d’ Ugolino  Martelli  al  Bembo  dell’anno  1536, 
ed  infine  gli  scritti  autobiografici  del  Cellini  stesso. 

Nella  prima  lettera  il  Bembo  scrive  al  Cellini,  che 
trovavasi  a  Roma,  ringraziandolo  della  sua  proposta 
di  venire  a  Padova  per  eseguirgli  la  medaglia.  Lo  prega 
però  di  non  intraprendere  cosi  lunga  e  faticosa  via  a 
questo  fine.  «  Potrà  essere,  dice  il  Bembo,  che  mi 
verrà  un  di  fatto  il  venire  a  Firenze,  dove  poscia  po- 


Fig.  I  —  Medaglia  del  Bembo  attribuita  sin  qui  a  Benvenuto  Cellini 


non  corrisponde  intieramente  alla  descrizione  fattane 
dal  Cellini  stesso,  ed  aggiunse,  forse  erroneamente 
interpretando  le  parole  del  Friedlaender,  il  quale  mai 
cosi  ebbe  ad  esprimersi,  che  essa  non  sarebbe  stata 
coniata  e  che  esisterebbe  soltanto  il  gesso  originale. '*■ 
Pressoché  della  stessa  opinione  si  dimostrò  recente¬ 
mente  il  Bacci,  il  quale  scrisse  esser  assai  dubbio  se  il 
Cellini  finisse  la  medaglia  incominciata  pel  Bembo  nel¬ 
l’occasione  della  sua  venuta  a  Padova.  Il  Bacci  anzi 
avrebbe  concluso  non  esservi  gli  elementi  necessari 
per  risolvere  la  questione.  5 

'  Rizzimi  P.,  Illustrazione  dei  civici  musei  di  Brescia.  Brescia, 
1892,  pag.  31;  MiiNTz  Eugène,  Histoire  de  l’art  pendant  la  Re¬ 
naissance.  Paris,  1895,  voi.  Ili,  pag.  205  e  283  ;  Supino  I.  B.,  Il 
medagliere  mediceo  nel  R.  Museo  Nazionale  di  Firenze.  Firenze, 
1899,  pag.  IDI. 

^  B.  H.  (Buchenau  H.),  Benvenuto  Cellini  -  Medaillen  in  dcr 
Sammlnng  Goethe’s  in  (  “  Blatter  liir  Miinzfreunde  „  a.  1900  n.  12). 

3  Cellini  B.  I  trattati  dell’ orificeria  e  della  sculhira  nuova¬ 
mente  messi  alle  stampe  per  cura  di  Carlo  Milanesi.  Firenze,  1857, 
pag.  268. 

4  Ciabatti  Guido,  Notizie  ed  osservazioni  sidle  monete  e  meda¬ 
glie  di  Benvenuto  Cellini,  in  “  Periodico  di  Numismatica  e  sfragistica 
per  la  storia  d’Italia,  „  voi.  I,  Firenze,  1S68. 

5  Vita  di  Benvenuto  Cellini,  testo  critico  per  cura  di  Orazio 
Bacci,  Firenze,  1901,  pag.  184. 


tremo  più  acconciamente  portarvi  e  con  minor  perdita 
delle  opere  che  sempre  in  mano  avete  ».  '  Il  Varchi 
con  la  sua  lettera  al  Bembo ^  così  si  esprime:  «  pia- 
cemi  forte  l’avviso  suo  di  fare  in  questo  mentre  il 
rovescio,  che  quel  meno  s’avrà  poi  a  fare.  Arei  ben 
caro  che  V.  S.  mi  avvisasse  quanto  prima  l’animo  suo 
circa  la  fantasia,  che  egli  mi  chiede  pel  rovescio,  e 
circa  il  motto,  ch’io  non  metterei  le  mani  in  simil 
cosa  per  cosa  del  mondo  ;  nè  crederei  trovar  mai  cosa 
alcuna  che  non  fusse  assai  minore  dei  meriti  suoi  e 
voler  mio;  e,  non  che  un  fiume,  come  nell’altra,  5  a 
me  paria  poco  tutto  l’oceano;  e  però  V.  S.  si  degni 
scriverne  il  parer  suo,  il  quale  io  scriverò  a  M.  Ben¬ 
venuto  subito,  o  in  nome  di  lei,  o  mio,  come  piacerà 
a  quella.  Non  vorrei  già  che  V.  S.  rispondesse  di  non 
volervi  altro  che  il  medesimo  che  in  quell’altra,  perchè 
allora  sarei  forzato  a  non  mancare  a  M.  Benvenuto 

*  Cellini  Benvenuto,  /  trattati  dell’ orificieria  cit.  pag.  267, 

n.  2. 

^  Id.  nota  1", 

3  Qui  si  allude  ad  altra  medaglia  eseguita  nel  1532  al  Bembo 
da  Valerio  Belli  vicentino.  Questa  reca  nel  rovescio  un  uomo  se- 
mignudo,  disteso  a  destra  che  rappresenta  allegoricamente  la  sor¬ 
gente  di  un  fiume.  Tale  motivo  allegorico  si  riscontra  frequente¬ 
mente  in  monete  romane  imperiali  coniatesi  per  Alessandria  d’Egitto. 
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in  quel  modo  che  potessi  >.  Ed  il  Cellini  al  \^archi 
nel  settembre  del  1536  scriveva:  «...  M.  Benedetto 
mio  caro,  voi  mi  dite  che  il  nostro  M.  Pietro  Bembo 
si  lascia  crescere  le  barba,  che  per  certo  assai  mi 
piace;  che  faremo  cosa  con  molto  più  bella  forma. 
Ora  per  dirvi  la  cosa  come  ella  sta,  avendo  questa 
fantasia  di  lasciarsi  crescere  la  barba,  vi  fo  intendere, 
che  in  due  mesi  non  sarà  tanto  grande,  che  stia  bene, 
che  non  sarà  più  che  due  dita  lunga  e  sarà  imperfetta  ; 
e  tale  che  facendo  la  sua  testa  in  medaglia  non  so¬ 
miglierà,  e  radendosi,  manco  somiglierà  la  detta  me¬ 
daglia  con  la  barba  corta.  Ora  a  me  parrebbe,  che 
volendo  far  cosa  che  stesse  bene,  dovessimo  lasciar 
venire  la  barba  al  suo  dovere;  e  questo  sarà  intìno  a 
(Juaresima,  e  faremo  cosa  più  laudabile  ».  ‘  Dalla  let¬ 
tera  di  Ugolino  Martelli  al  Bembo  si  ricava  che  il 
Martelli  aveva  ricevuto  l'incarico  dal  "V^archi  di  man¬ 
dare  «  a  M.  Benvenuto  la  medaglia  che  mandò  ulti¬ 
mamente  Y.  S.  >.  ’ 

Queste  lettere  dunque  non  servono  che  a  dimo¬ 
strare  essere  stata  da  lungo  tempo  progettata  la  me¬ 
daglia  che  il  Cellini  doveva  eseguire  al  Bembo.  Quanto 
,illa  sua  esecuzione  ce  ne  danno  ampio  ragguaglio  gli 
scritti  stessi  dell’artista  fiorentino  :  «...  e  partitomi  da 
Roma,  ne  venni  a  Firenze,  e  da  Firenze  a  Bologna, 
e  da  Bologna  a  Yinetia,  e  da  Vinetia  me  ne  andai  a 
Padova:  dove  io  fui  levato  d’ in  su  l’osteria  da  (]uel 
mio  caro  amico,  che  si  domandava  Albertaccio  del 
Bene.  L’altro  giorno  apresso  andai  a  baciar  la  mano 
a  mr.  Pietro  Bembo,  il  quale  non  era  anchor  cardi¬ 
nale.  Il  detto  mr.  Pietro  mi  fece  le  più  sterminate 
carezze  che  mai  si  possa  fare  a  uomo  del  mondo  ;  di 
poi  si  volse  ad  Albertaccio  e  disse:  io  voglio  che  Ben¬ 
venuto  resti  qui  con  tutte  le  sue  persone,  se  lui  ne 
havessi  ben  cento;  sì  che  risolvetevi,  volendo  anche 
voi  Benvenuto,  a  restar  qui  meco,  altrimenti  io  non 
ve  lo  voglio  rendere  ;  e  così  mi  restai  a  godere  con 
cpiesto  virtuosissimo  signore.  Mi  haveva  messo  in  or¬ 
dine  una  camera,  che  sarebbe  troppo  honorevole  a  un 
cardinale,  e  continuamente  volse  che  io  mangiassi 
accanto  a  sua  signoria.  Di  poi  entrò  con  modestissimi 
ragionamenti,  mostrandomi  che  harebbe  haiito  desi¬ 
derio  che  io  lo  ritrahessi  ;  et  io  che  non  desideravo 
altro  al  mondo,  fattomi  certi  stucchi  candidissimi 
dentro  in  uno  scatolino,  lo  cominciai;  e  la  prima  gior¬ 
nata  io  lavorai  due  ore  continue,  e  bozzai  (ptella  vir¬ 
tuosa  testa  di  tanta  buona  grazia,  che  sua  signoria  ne 
restò  istupefatta;  e  come  quello  che  era  grandissimo 
innelle  sue  lettere  e  innella  sua  poesia  in  superlativo 
grado,  ma  di  questa  mia  professione  sua  signoria  non 


'  Op.  cit.  pag.  267. 

^  Raccolta  di  lettere  sulla  pittura,  scultura  ed  architettura  pub¬ 
blicata  da  M.  Gio.  Bottari  e  continuata  fino  ai  nostri  giorni  da 
Stkkano  Ticozzi.  Milano,  1822,  voi.  V,  pag.  200  e  sgg.  La  me¬ 
daglia  qui  ricordata  è  forse  quella  del  Belli  con  l’allegoria  del 
urne  al  rovescio. 


entendeva  nulla  al  mondo;  il  perchè  si  è  che  allui 
parve  che  io  P  havessi  finita  a  fiuel  tempo,  che  io 
non  l’havevo  a  pena  cominciata;  di  modo  che  io 
non  potevo  dargli  atl  intendere  che  la  voleva  molto 
tempo  a  farsi  bene.  All’utimo  io  mi  risolsi  a  farla 
il  meglio  che  io  sapevo  col  tempo  che  la  meritava: 
e  perchè  egli  portava  la  barba  corta  alla  veneziana, 
mi  dette  gran  fatiche  a  fare  una  testa  che  mi  sadi- 
sfacessi.  Pure  la  finii  e  mi  parve  fare  la  più  bella 
opera  che  io  facessi  mai,  per  quanto  si  aparteneva  a 
l’arte  mia.  Per  la  qual  cosa  io  lo  viddi  sbigottito, 
lierchè  e’  pensava  che  havendola  io  fatta  di  cera  in 
dua  ore,  io  la  dovessi  fare  in  dieci  d’acciaro.  Veduto 
poi  che  io  non  l’avevo  potuta  fare  in  dugento  ore  di 
cera,  e  domandavo  licentia  per  andarmene  alla  volta 
di  Francia,  il  perchè  lui  si  sturbava  molto,  e  mi  ri¬ 
chiese  che  io  gli  facessi  un  rovescio  a  quella  sua  me¬ 
daglia  al  mancho,  e  questo  fu  un  cavai  pegaseo  in 
mezzo  ad  una  ghirlanda  di  mirto.  Questo  io  lo  feci 
in  circa  a  tie  ore  di  tempo,  dandogli  bonissima  gratia; 
e  essendo  assai  sadisfatto,  disse:  questo  cavallo  mi 
|iar  pure  maggior  cosa  l’un  dieci,  che  non  è  il  fare 
una  testolina,  dove  voi  havete  penato  tanto:  io  non 
son  capace  di  questa  dilicultà  Pure  mi  diceva  e  mi 
pregava  che  io  gnene  dovessi  fare  in  acciaro,  dicen¬ 
domi:  di  gratia  fatemela,  perchè  voi  mela  farete  ben 
presto,  se  voi  vorrete.  Io  gli  promessi  che  quivi  io 
non  la  volevo  fare,  ma  dove  io  mi  fermassi  a  lavo¬ 
rare  gl(/)ene  farei  senza  mancho  nessuno  ».' 

Ne  risulta  dunque  che  il  modello  di  medaglia  in 
stucco  eseguito  dal  Cellini  rappresentava  il  Bembo  con 
barba  corta  alla  veneziana;  che  la  veste  cardinalizia 
e  il  titolo  CAR.  dell’iscrizione  del  diritto  non  vi  pote¬ 
vano  essere,  poiché  il  Bembo  nel  1537  non  era  ancora 
cardinale  ;  che  il  rovescio  della  medaglia  doveva  avere 
il  cavallo  pegaseo  in  mezzo  ad  una  ghirlanda  di  mirto. 
Perciò  resta  escluso  che  la  nostra  medaglia  sia  quella 
di  cui  parla  il  Cellini  ne’  suoi  scritti,  non  corrispon¬ 
dendovi  affatto. 

Non  devesi  inoltre  dimenticare  che  tutte  le  meda¬ 
glie  identiche  alla  nostra,  le  quali  esistono  nelle  pub¬ 
bliche  e  private  collezioni,  non  sono  battute,  ma  bensì 
fuse  e  ritoccate  (pùndi  al  bulino,  mentre  il  Cellini  nei 
suoi  scritti  lasciò  detto  di  aver  promesso  al  Bembo  che 
gli  avrebbe  eseguito  il  conio  della  medaglia  in  acciaio. 

Comunque,  bisognerebbe  ammettere  che  il  modello 
in  stucco  o  cera,  eseguito  dal  Cellini  nel  1537,  fosse 
stato  pili  tardi  cosi  profondamente  modificato  da  non 
serbare  più  alcuna  traccia  delle  primitive  forme.  Ma 
ciò  può  essere  stato  tecnicamente  possibile?  La  cera 
o  Io  stucco  non  venivano  induriti  con  altre  sostanze 
per  servire  a  tali  lavori  di  jilastica,  così  da  non  essere 
più  suscettibili  a  modificazioni?  Anziché  pensare  ad 
una  cosi  radicale  trasformazione  del  modello  celliniano. 


^  /  'Ha  di  Benvenuto  Cellini,  cit.  pag.  184. 
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•saiebhe  più  opportuno  ritenere  che  il  Cellini  ne  avesse 
eseguito  uno  affatto  nuovo  e  si  fosse  valso  del  primo 
soltanto  per  imitare  l’effigie  del  cardinale.  Anche  il 
fatto  che  il  cavallo  pegaseo,  rappresentato  nel  rovescio 
della  medaglia,  come  dice  il  Friediaender,  '  ha  per¬ 
fetta  somiglianza  col  cavallo  della  medaglia  di  Fran¬ 
cesco  I,  opera  certa  del  Cellini,  non  è  sufficiente  per 
avvalorare  le  ragioni  di  quelli  che  sostengono  essere 
la  nostra  medaglia  opera  celliniana.  Esso  difatti  somi¬ 
glia,  come  si  sa,  ai  molti  cavalli  pegasei  improntati 
su  monete  dell’antica  Grecia  e  di  Roma,  e  questi  fu¬ 
rono  i  veri  modelli  preferiti  dagli  artisti  in  pieno  cin¬ 
quecento. 

Tenuto  conto  di  tutte  queste  considerazioni,  anche 
non  volendo  togliere  fede  alla  promessa  che  il  Cellini 
aveva  fatto  al  Bembo,  non  sarà  fuor  di  luogo  pensare 
che,  come  avvenne  di  altre  opere  d’arte,  pure  la  me¬ 
daglia  eseguita  da  lui  sia  andata  perduta.  Ma  a  quale 
ottimo  artista  si  potrebbe  in  tal  caso  attribuire  la 
nostra? 

Per  molti  e  fondati  motivi  io  penso  che  la  medaglia 
può  essere  attribuita  ad  un  grande  scultore,  che  fu 
anche  letterato,  a  Danese  Cattaneo,  il  quale  non  pochi 
ed  apprezzati  lavori  lasciò  nelle  città  del  Veneto  e 
specialmente  a  Padova.  Di  lui  fornirono  copiose  no¬ 
tizie  il  Vasari,  il  Temanza,  il  Tiraboschi,  il  De  Boni, 
il  Campori  ed  il  Mazzoni,  per  non  ricordare  quelli  che 

10  menzionarono  soltanto  incidentalmente.^ 

Nacque  in  Colonnata,  villaggio  del  Carrarese,  nel¬ 
l’anno  1513.  Fu  scolaro  del  Sansovino,  dal  quale  ebbe 
l’incarico  della  esecuzione  di  molti  lavori  di  genere 
decorativo,  ed  anche  di  alcune  opere  d’arte  scultoria 
pel  palazzo  della  Zecca,  per  la  libreria  e  per  la  loggetta 
del  campanile  di  Venezia,  che  ora  pur  troppo,  causa 

11  memorabile  crollo,  più  non  esiste.  Esegui  pure  in 
Venezia  numerose  statue  e  monumenti  funerarii  per 
varie  chiese  ed  un  Apollo  per  il  cortile  della  Zecca. 
Nel  1533  Danese  si  portò  a  Padova  per  adornare  di 
stucchi,  in  collaborazione  con  altri  scultori,  la  volta 
interna  della  cappella  di  sant’Antonio,  esistente  nella 
chiesa  a  detto  Santo  dedicata.  Scolpi  ancora  nella 
stessa  chiesa  il  busto  del  cardinale  Bembo  (fig.  2),  e 
quello  del  generale  Contarini,  e  con  Tiziano  Minio 
fece  la  forma  ed  il  getto  dei  cancelli  di  bronzo,  che 
dovevano  chiudere  le  cinque  arcate  della  cappella  di 


^  Friedlaender,  op.  cit.,  pag.  6. 

2  Vasari  Giorgio,  Le  vite  dei  piu  eccellenti  pittori,  scultori 
ed  architetti,  Firenze  1854,  Le  Mounier,  voi.  IX,  pag.  16,  voi.  XI, 
pag.  124,  voi.  XIII.  pag.  loi  e  sgg.  ;  Temanza  Tommaso,  V'ite 
dei  piu  celebri  architetti  e  scultori  veneziani  che  fiorirono  nel  se¬ 
colo  XVI,  Venezia,  1778,  pag.  269  e  sgg.  ;  Tiraboschi  Girolamo, 
Biblioteca  ìnodenese,  Modena,  1782,  voi.  II,  pag.  i  e  segg.  ;  De 
Boni  F.,  Biografia  degli  artisti,  Vénezia,  1840;  Campori  G.,  Me¬ 
morie  biografiche  degli  scultori,  architetti  e  pittori,  ecc.,  nativi  di 
Carrara  e  altri  luoghi  della  provincia  di  Massa,  ecc.,  Modena,  1873, 
pag.  56  e  sgg.;  Mazzoni  G-,  Un  maestro  di  T.  T.,  nel  voi.  Tra 
libri  e  carte,  Roma,  1887,  pag.  n  e  segg. 


.Sant’Antonio,  ma  che  non 
furono  mai  posti  in  o|)era. 

Per  la  chiesa  di  San  Gio¬ 
vanni  di  Verdara  fuse  in 
bronzo  il  busto  di  Lazaro 
Bonamico,  che  alla  fine  del 
secolo  XVIII,  soppressa  la 
chiesa,  passò  al  museo  di 
Bassano,  '  che  tutt’ora  lo 
possiede,  e  secondo  il  Vasari 
eseguì  anche  il  busto  del 
giureconsulto  Girolamo  Gi¬ 
gante.  In  Verona  eresse  il  monumento  di  Giano  Fre- 
goso  per  la  chiesa  di  Sant’Anastasia,  e  ]ier  la  piazza 
dei  Signori  la  statua  di  Girolamo  Fracastoro  alloga¬ 
tagli  dal  Comune  con  atto  del  21  novembre  1555. 
Altre  opere  esegui  egli  più  tardi  a  Venezia  e  a  Padova, 
ed  in  questa  città  anzi  incominciò  il  bassorilievo  del 
giovane  risuscitato  per  la  cappella  di  Sant’Antonio, 
della  cui  esecuzione  ricevette  incarico  il  27  dicembre 
del  1572.  Mori  d’anni  60  nel  1573,  lasciando  questa 
opera  appena  abbozzata,  mentre  il  compimento  spetta 
al  suo  migliore  scolaro  Girolamo  Campagna  da  Ve¬ 
rona,  il  quale,  per  affetto  e  gratitudine  verso  il  maestro, 
ne  volle  scolpire  a  rilievo  bas¬ 
sissimo  il  ritratto,  che  vedesi 
sul  pilastrino  a  destra  del  grande 
quadro  scultorio  e  che  qui  pia- 
cemi  riprodurre  per  renderne 
nota  l’effigie  (fig.  3). 

Tralasciando  di  ricordare  le 
molte  altre  opere  che  al  suo 
scalpello  si  devono,  non  omet¬ 
terò  di  accennare  ch’egli  fu  let¬ 
terato  e  poeta,  e  che  a  lui  spetta 
il  poema  Dell’  amor  di  Marfisa. 
Fu  in  istretta  relazione  d’ami¬ 
cizia  con  Bernardo  e  Torquato 
Tasso,  con  Giorgio  Vasari  e  col  cardinale  Bembo. 

Ritornando  all’argomento  devo  dire  che  ci  mancano 
i  documenti  per  provare  in  modo  sicuro  che  al  Cat¬ 
taneo  spetta  la  fusione  della  medaglia,  tanto  più  che 
fino  ad  ora  egli  non  ci  fu  noto  quale  medaglista.  Però 
sapendosi  che  egli  fu  non  solo  scultore,  ma  fonditore 
abilissimo,  poiché  a  lui  dobbiamo  il  busto  di  Lazaro 
Buonamico,  riuscita  fusione  in  bronzo,  nonché  i  rosoni 
pure  di  bronzo  che  ornavano  il  sepolcro  dello  stesso 
Buonamico  in  San  Giovanni  di  Verdara,  e  la  forma 


*  Rossetti  Gio.  Batt.,  Il  fior  ostiere  illuminato  per  le  pitture, 
sculture  ed  architetture  della  città  di  Padova,  Padova,  1786,  p.  176; 
cfr.  anche  :  Moschini  GiANANTONio,'(7«7V/fl  per  la  città  di  Padova, 
Venezia,  1817,  pag.  119;  Valentinelli  Joseph,  Bibliotheca  ma- 
ìiuscripta  ad  S.  Marci  Venetiarutn,  Venezia,  1868,  t.  I,  pag.  88; 
Urbani  de  Gheltof  G.  M.,  La  chiesa  e  convento  di  Sa7i  Giovanni 
di  V'erdara  in  Padova,  in  Bullettino  di  arti  e  curiosità  veneziane, 
anno  IV  (1894)  n.  i  a  pag.  io  e  seg. 


Fig.  3 
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ed  il  getto  dei  cancelli  in  bronzo  per  la  cappella  di 
Sant’Antonio  ;  sapendosi  come  molti  degli  artisti  del 
nostro  Rinascimento  siansi  dedicati  ad  arti  affini  al¬ 
l’arte  loro  prediletta,  riuscendo  sommi  pure  in  quelle; 
sapendosi  pure  ch’egli  fu  amico  del  Bembo,  per  il 
quale  esegui  in  Padova  lo  splendido  busto  esistente 
nella  chiesa  del  Santo,  mi  pare  sia  opportuno  di  attri¬ 
buire  a  lui  anche  la  medaglia,  che  è  fusa,  e  che  rap¬ 
presenta  il  Bembo  in  abito  cardinalizio  e  pressoché 
nello  stesso  atteggiamento  del  busto  scolpito  in  marmo. 
\'’orrei  anzi  dire  che  la  medaglia  sia  stata  eseguita 
per  commemorare  l’erezione  del  monumento  pado¬ 
vano  al  Bembo.  Se  fpialche  diversità  riscontriamo  fra 
la  barba  del  cardin.ile  (piale  è  rappresentata  nella 
medaglia  e  la  barba  quale  vedesi  nel  busto,  cosi  da 
apparire  nella  medaglia  lunga,  fluente  e  adagiantesi 
sul  torace  del  prelato,  nel  busto  invece  più  mossa  e 
ricciuta,  non  dobbiamo  dimenticare  die  altro  è  l’arte 
dello  scultore,  altro  è  l’arte  del  medaglista,  il  quale 
deve  adattarsi  a  modellare  le  immagini  entro  piccoli 
spazi,  ottenendone  egualmente  i  maggiori  effetti. 

In  tutti  e  due  i  ritratti  notiamo  la  medesima  effi¬ 
cacissima  espre.ssione  dello  .sguardo,  la  dolcezza  e  se¬ 
renità  dei  lineamenti,  e  tutti  e  due  mostrano  il  Ifembo 
in  abito  cardinalizio. 

Il  Pegaseo  rappresentato  nel  rovescio  della  meda¬ 
glia,  sta  ad  indicare  il  genio  iioetico  del  cardinale. 

Dott.  Luicii  Rizzoi-T,  jim. 

Alcune  opere  sconosciute  di  Bernardo  Daddi. 

—  Parecchi  critici  si  sono  in  cpicsti  ultimi  anni  molto 


Noi  qui  vogliamo  presentare  di  lui  solo  un  paio  di 
opere  rimaste  finora  sconosciute. 

Una  è  un  piccolo  altare  a  sportelli  del  castello  du¬ 
cale  di  rdeiningen.  ‘  11  quadro,  benché  la  cornice  sia 
moderna,  é  ben  conservato.  La  Madonna  troneggia  su 
alta  sedia  gotica,  la  cui  spalliera  è  ricoperta  da  un 
panno  di  broccato  molto  caratteristico  a  Bernardo.  Il 
fanciullo,  quasi  nudo,  siede  sul  ginocchio  sinistro  della 
madre  e  tiene  ambedue  le  mani  al  fiore  che  un  vescovo 
gli  porge.  Di  fronte  a  questo  sta  San  Francesco,  con 
le  mani  incrociate  al  petto,  chino  in  devoto  abbandono. 

Gli  sportelli  non  si  fanno  riscontro;  libertà  questa 
che  difficilmente  potremmo  ritrovare  in  un  altro  pit¬ 
tore  di  questi  tempi  a  Firenze  all’infuori  di  Bernardo 
Daddi.  .Sullo  sportello  di  destra  é  raffigurata  la  Cro¬ 
cifissione  (altissima  è  la  croce)  con  tre  spettatori;  su 
cpiello  di  sinistra  vediamo  Pietro  e  Paolo.  Gli  sportelli 
liniscono  con  l’ Annunciazione.  F  probabile  che  questa 
IMCcola  opera  appartenga  allo  stesso  poco  progredito 
perioilo  di  Bernardo,  in  cui  eseguì  la  Madonna  di 
.S  in  Giorgio  a  Ruballa,  presso  Firenze. 

In  stretto  rapporto  stilistico  con  (piesto  altarino  di 
Meiningen  sta  un  altro  trittico  rimasto  anch’esso  fino 
ad  oggi  inedito.  Apiiartiene  al  Louvre  e  ra]rpresenta 
nel  mezzo  la  Madonna  in  ti'ono  fra  i  santi  Sebastiano, 
Paolo,  Pietro  e  Giovanni  Battista,  dietro  i  quali  santi 
si  schierano  tre  serie  di  angeli.  Sullo  sportello  de.stro 
è  raffigniata  la  Crocifissione,  con  qualche  personaggio 
di  più  che  nel  trittico  di  Meiningen,  sul  sinistro  la 
nascita  di  Cristo,  composta  proprio  allo  stesso  modo 
che  nel  noto  trittico  dell’Incoronazione  di  Berlino. 


Bernardo  Daddi;  Trittico.  Meiningen,  Castello  Daule. 


occiqrati  di  Bernardo  Daddi,  e  bene  a  ragione,  poiché 
dopo  Giotto  difficilmente  si  ti'ova  in  Firenze  un  maestro 
che  percorra  la  sua  strada  con  altrettanta  indipendenza 
ed  energia. 

La  sua  educazione  artistica  ha  subito  chiaramente 
l’inflnenza  di  .Siena  e  di  Firenze.  Egli,  infatti,  al  sen¬ 
timento  plastico  giottesco  unisce  il  sentimento  senese 
della  bellezza  e  della  composizione. 


Il  lavoro  sembra  e.ssere  un  po’  più  maturo  del  qua¬ 
dretto  di  Meiningen. 

Il  secondo  trittico  di  cui  qui  diamo  la  riproduzione 


*  Riproduciamo  l’altarino  di  Meiningen  nel  miglior  modo  che 
la  cattiva  fotografia  ci  ha  permesso.  Essa  potrà  servire  per  il  ri¬ 
scontro  della  linea  generale;  anche  se  per  le  singole  figure  ogni 
studio  è  reso  impossibile. 


(N.  li.  R  ). 
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è  nel  magazzino  degli  Uffizi,  ma  fu  già  esposto  all’Ac¬ 
cademia  col  nome  di  Ugolino  da  Siena, 

È  opera  di  granili  dimensioni,  e  appartiene  all’iil- 
timo  periodo  di  Bernardo.  Nel  mezzo,  alla  presenza 
di  angeli  musicanti,  avviene  l’Incoronazione  di  Maria; 
sugli  sportelli  sono  42  santi  divisi  in  cjuattro  serie,  l’ima 
ilietro  l’altra. 

Un  confronto  con  le  tarde  opere  rimasteci  di  Ber¬ 
nardo,  come,  ad  esempio,  il  gran  trittico,  firmato  e 


Uffizi,  il  lavoro  non  è  tra  i  migliori  di  Bernardo,  che 
<jui  ha  forse  anche  avuto  l’aiuto  di  scolali. 

Ma  nel  disegno  delle  figure  e  nei  Jtipi  esso  irorta 
sem|)re  l’impronta  della  sua  arte. 

Stoccolma,  febliraio  1905. 

OSVALD  SlKKN.' 

A  proposito  di  due  pitture  di  Timoteo  Viti.  — 

Nel  secondo  fascicolo  à&W Arte  il  sig.  Emil  Jacobsen, 


Bernardo  Daddi  :  Trittico.  Firenze,  Uffizi  (Magazzeno  degli) 


datato  col  1348,  presso  Sir  Hubert  Parry  ad  Hignam 
Court,  trittico  pubblicato  dal  Fry  nel  Burlington  Ma- 
gazme  1903),  non  lascia  alcun  dubbio  sul  maestro. 
Quelle  figure,  piene  e  tozze,  dal  viso  rotondo,  dal  naso 
diritto  così  caratteristico,  sono  proprie  di  Bernardo. 

Benché  l’opera  non  possa  essere  collocata  tra  le  mi¬ 
gliori  di  questo  maestro  meriterebbe  certo  di  essere 
nuovamente  studiata. 

Un  pendant  a  questa  Incoronazione,  composto  allo 
stesso  modo  e  quasi  con  lo  stesso  numero  di  santi, 
divisi  dalla  rappresentazione  centrale,  appartiene  alla 
Galleria  Cook  a  Richmond.  Il  tono  coloristico  è  chia¬ 
rissimo:  Cristo  ha  manto  giallo  su  tunica  azzurrognola; 
Maria  ha  il  manto  tutto  bianco;  il  trono  è  ricoperto 
da  stoffa  carminia;  gli  angeli  in  ginocchio  del  primo 
piano  sono  azzurro-chiari,  i  due  ai  lati  del  trono  verde¬ 
chiari. 

Come  il  gran  quadro  d’altare  del  magazzino  degli 


discorrendo  di  Timoteo  Viti,  nel  suo  articolo  sui  se¬ 
guaci  del  Francia  e  del  Costa  in  Bologna,  a  pag.  83, 
scrive  : 

«  Un  capolavoro  di  Timoteo  si  trova  nella  sacrestia 
del  Duomo  di  Urbino.  È  un’opera  degli  ultimi  suoi 
tempi:  Santa  Maddalena  davanti  a  Cristo  risorto,  in 
compagnia  dei  Santi  Michele  ed  Antonio,  abate  di 
Cagli  ». 

Stando  a  ciò  che  scrive  il  sig.  J.,  si  dovrebbe  in¬ 
tendere  che  il  capolavoro  di  Timoteo  nella  sagrestia 
del  Duomo  di  Urbino  è  un’opera  degli  ultimi  anni 
dell’artista  e  che  rappresenta  la  Maddalena  davanti  a 
Cristo  risorto,  ed  altri  Santi,  fra  cui  Antonio,  abbate 
di  Cagli. 

Invece  il  capolavoro  di  Timoteo,  eh’ è  veramente 
tale  e  che  si  trova  appunto  nella  sagrestia  del  Duomo 
d’ Urbino,  rappresenta  i  Santi  vescovi  Martino  e  Tom¬ 
maso,  e  i  ritratti  del  vescovo  Arrivabene  mantovano. 


L'Arte.  Vili,  36. 
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e  di  Guidobaldo  da  Moiitefeltro,  ambedue  genuflessi 
a  pie’  de'  gradini  del  seggio  su  cui  siedono  i  due  Santi. 

A  Cagli  invece  esiste  un’altra  tavola,  nella  chiesina 
di  Sant’Angelo,  con  la  Maddalena,  il  Cristo,  l’Arcan¬ 
gelo  Michele  e  Sant’Antonio  abate;  quella  stessa  de¬ 
scritta  claU'J.  Essa  è  Armata  daH’autore  ed  è  degli 
ultimi  tempi  suoi,  poiché  Timoteo  la  eseguì,  molto 
probabilmente,  verso  il  1518  o  ’19;  l’altra  invece  ap¬ 
partiene  all’epoca  sua  migliore,  essendo  stata  dipinta 
fra  il  1504  e  il  1505. 

Infatti  nel  marzo  dell’anno  1504  il  vescovo  di  Ur¬ 
bino,  mons.  Arrivabene,  aveva  lasciato  in  favore  di 


una  cappella  da  lui  eretta  in  Duomo,  dedicata  a 
San  Martino,  la  somma  di  400  scudi  d’oro.  E  furono 
la  duchessa  Elisabetta  Gonzaga  e  il  potestà  Alessandro 
Roggeri  reggiano,  che,  quali  esecutori  testamentari 
del  defunto  prelato,  commisero  precisamente  al  Viti 
la  superba  tavola  d’altare  e  al  suo  amico  Girolamo 
Genga  le  pitture  della  volta  e  delle  pareti,  di  detta 
cappella,  oggi  distrutte. 

Da  quanto  ho  detto  appare  opportuna  la  presente 
nota,  diretta  a  cancellare  l’errore  in  cui  è  caduto  l’in¬ 
signe  critico  svedese,  sì  altamente  benemerito,  d’altra 
parte,  de’  nostri  studi. 


E.  Calzini. 
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Notizie  d’Inghilterra. 

Vendite  della  primavera.  —  Fra  le  vendite  d’opere 
d’arte  italiana  fatte  in  primavera  da  Christie,  notiamo 


quella  della  collezione  del  defunto  Mr.  Willett  di  Brigh¬ 
ton,  avvenuta  il  io  aprile,  e  la  vendita  della  raccolta 
Capei  Cure  di  Badger  Hall  Shropsire. 

P'ra  circa  90  pitture  poco  notevoli,  la  prima  ne 
contava  parecchie  già  note  in  diverse  esposizioni  di 


Londra,  per  esempio,  una  graziosa  Madonna  col  Bam¬ 
bino  attribuita  a  Gaudenzio  P'errari,  nella  (piale  tut¬ 
tavia  ci  fu  sempre  impossibile  ravvisare  il  suo  fare, 
ed  un’altra  ascritta  a  Giampietrino,  ma  da  anni  rico¬ 


nosciuta  come  copia  variata  dell’originale  appartenente 
a  Mr.  Hallam  Murray  (vedi  fig.  i). 

Di  maggior  importanza  sono  i  ventisei  ritratti 
provenienti  in  origine  da  un  palazzo  Gonzaga  a  San 
Martino  fra  Brescia  e  Mantova,  dove  formavano  il  fregio 


Fig.  I  —  Giampietrino  :  Madonna  col  Bambino 
Londra,  Proprietà  Hallam  Murray 
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di  una  stanza.  Altri  ritratti  della  medesima  serie,  e  per 
vero  dire  i  migliori  fra  loro,  si  trovano  nel  Museo 


l'ig.  2  —  Dal  fregio  del  castello  di  San  Martino 
Lomlra,  Museo  X'ittoria  ed  Alberto 


Vittoria  ed  Alberto  al  South  Kensington,  ilei  quali  siamo 
lieti  di  poter  porgere  dtie  illustrazioni,  come  saggio  di 
([ueiropera  decorativa  (vetli  figg.  2  e  3).  L’attribtizione 
a  Bramantino  non  è  del  tutto  convincente;  più  ve¬ 
rosimile  è  l’opinione  di  diversi  critici  e  fra  loro  del 
(lott.  Gronau,  il  qtiale  assegna  loro  un’origine  piut¬ 
tosto  veronese,  opinione  condivisa  anche  dal  doti.  .Suida, 
il  più  recente  biografo  del  Bramantino. 

Più  ricca  ed  importante  era  la  collezione  Capei  Cure, 
raccolta  verso  la  metà  del  secolo  xix  e  principalmente 
a  V’enezia  da  Mr.  Edward  Cheney,  del  tinaie  divenne 
erede  la  famiglia  Capei  Cure.  Fra  i  321  oggetti  conte¬ 
neva  porcellane,  Irronzi,  marmi,  maioliche,  mobili,  vari 
oggetti  d’arte  dei  see.  xv,  xvi  e  xvii,  e  S9  quadri,  dei 
(juali  68  di  scuola  italiana.  La  dispersione  di  quella  rac¬ 
colta  rinomata,  attesa  con  interesse,  si  effettuò  dal  4  al 
6  maggio,  ma  il  resultato  non  può  dirsi  soddisfacente. 
Le  attribuzioni  del  catalogo  spesse  volte  non  erano  certo 
giustificabili  ;  ma  d’altra  parte  vi  si  trovavano  alcuni 
dipinti  che  non  incontrano  più  un  favore  corrispon¬ 
dente  al  loro  valore  reale.  È  d’uopo  ammettere  che  le 
pitture  di  scuola  inglese  ora  tengono  il  campo,  e  che 
le  opere  d’arte  italiana,  a  meno  che  non  siano  di  prima 
qualità,  sono  poco  ricercate.  In  quella  vendita  del 
6  maggio  il  prezzo  più  alto  raggiunto  a  stento  da  un 
(juadro  italiano  fu  di  840  ghinee,  incominciando  con 
5  ghinee,  mentre  un  ritratto  muliebre  del  Komney, 
incominciando  subito  da  1000  ghinee,  giunse  presto 
a  2800'  e  altre  opere  dello  stesso  pittore  nella  vendita 
che  succedeva  all’asta  Capei  Cure,  salirono  rispettiva¬ 
mente  a  3400  e  4400  ghinee. 

Fra  le  pitture  di  scuola  italiana  ci  parvero  di  non 
lieve  interesse  due  tavole  del  Pordenone  tanto  per  la  loro 


indubbia  autenticità,  quanto  per  la  rarità  delle  opere 
di  (juesto  autore  fuori  d’Italia,  e  se  non  sono  da  anno¬ 
verarsi  fra  le  sue  migliori,  portano  perù  in  ogni  parte 
l’impronta  vigoro.sa  e  caratteristica,  sebbene  gros¬ 
solana  talvolta,  di  quel  maestro.  Dall’essere  le  tavole 
in  discorso  state  destinate  alla  decorazione  di  un  soffitto, 
si  spiega  il  pennelleggiare  largo  e  il  fare  trascurato  di 
certe  particolarità.  Esse  vengono  nominate  da  lutti  gli 
storici  veneziani  dei  secoli  xvti  e  xvni  ;  Boschini,  nelle 
Ricche  Miniere,  cosi  ne  parla  : 

«  Scuola  di  San  l'rancesco ...  ai  Erari  :  il  soffitto  è 
tutto  dipinto  dal  Pordenone  con  molto  amore  e  dili¬ 
genza  ed  è  in  nove  comparti  ;  nel  mezzo  San  Francesco 
che  riceve  le  stimmate,  figura  intera;  intorno  poi  i 
(piattro  Evangelisti,  San  Bonaventura,  San  Luigi,  San 
Bernardino  e  Sant’Antonio  di  Padova,^  mezze  figure; 
torno  a  replicare,  opere  singolari  ».  Nell’edizione  del  1733 
per  cura  dello  Zanetti,  si  parla  dei  nove  pezzi  del  soffitto 
come  «parte  ottagoni  e  parte  rotondi». 

Ora  i  due  santi  della  collezione  Capei  Cure  ritratti 
in  mezza  figura  su  tavola  di  foinia  ottagona  (o  piut¬ 
tosto  esagona)  sono  precisamente  gli  avanzi  di  (ptel- 
l’«  opera  singolare».  Il  San  Luigi  di  Tolosa  nel  tipo 
del  viso  col  modellato  morbido  dell’incarnato,  nella 
composizione,  nel  movimento  e  nel  fare  di  ogni  det- 
t.igli(r,  si  avvicina  strettamente  al  metlesimo  santo  posto 
a  sinistra  di  chi  guatala  nella  grtin  tavola  dell’altare 
di  Casa  Renier  a  .Santa  Maria  ilell’Orto  (ora  all’Acca- 


l  ig.  3  —  Dal  fregio  del  castello  di  .San  Martino 
Londra,  Museo  Vittoria  ed  Alberto 


demia  di  Venezia)  ^  (vedi  fig.  4),  opera  caratteri.stica 

■  11  Ridolfi  (I,  162)  per  isbaglio  parla  di  quei  santi  francescani 
come  «  Dottori  della  Chiesa  »,  errore  rettificato  da  Boschini  ed  altri 
scrittori. 

^  Non  ci  fu  possibile  ottenere  fotografie  dei  due  santi  del  sof¬ 
fitto  di  San  h'ranceseo  dei  Frati;  diamo  dunque  in  riproduzione  il 
dettaglio  dal  San  Luigi  nell’altare  di  Venezia,  in  grazia  delle  sue 
strette  relazioni  col  San  Luigi  della  collezione  Capei  Cure. 
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pel  Pordenone;  il  confronto  c’  insegna  che  il  soffitto 
di  San  P'rancesco  dovette  appartenere  alla  mede¬ 
sima  epoca  della  sua  carriera,  cpiando,  secondo  il  Ri- 
dolfi,  Giovanni  Antonio,  stanco  di  girare  il  mondo, 
era  tornato  a  Venezia,  cioè  dopo  il  1535. 

La  seconda  figura.  San  Bonaventura  veduto  di  faccia 
nell’atto  di  predicare,  è  vigoroso  assai  nel  disegno 
dipinto  a  pennello  franco,  e  pieno  di  vitalità  nell’espres¬ 
sione  della  testa. 

Non  sappiamo  dove  siano  andate  a  finire  le  altre 
tavole  del  soffitto,  ma  forse  esistono  tuttora  nascoste 
in  qualche  collezione  privata,  e  può  darsi  che  il  loro 
comparire  possa  condurci  in  avvenire  a  rintracciare 
anche  queste  ;  al  tempo  dello  Zanetti  si  trovavano 
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prescrittioni  e  oblighi  che  vien  comesso  nella  nota  di 
essi  (juadri  che  ora  ricevo,  corrispondenti  a  cpiesta  e 
ciò  in  esecuzione  del  Decreto  dell’ EccelP°  Consiglio 
dei  X,  20  aprile  1773.  Io  Giuseppe  Rocchi  Vicario  per 
il  Signor  Francesco  Nardi  Guardian  Grande». 

Dopo  cpiell ’epoca,  per  quanto  noi  sappiamo,  si  è 
perduto  ogni  traccia  dei  nove  pezzi  del  soffitto  fino  a 
che  i  due  santi  soprannominati  comparvero  nella  col¬ 
lezione  di  Badger  Hall,  acquistati,  secondo  ogni  pro¬ 
babilità,  in  Venezia  verso  la  metà  del  secolo  xix  e 
verosimilmente  con  la  cooperazione  di  Mr.  Rawdon 
Brown,  amico  intimo  del  possessore  originario  Mr.  Ed¬ 
ward  Cheney.  I  signori  Crowe  e  Cavalcasene  hanno 


Fig.  4  —  Giovanni  Antonio  Pordenone 
S.  Luigi  di  Tolosa.  Venezia,  R.  Galleria 


sempre  nella  scuola  di  San  Francesco  benché  levate 
dal  soffitto  «  perchè  ne  avean  danno  ». 

La  scuola  di  Divozione  di  San  Francesco  ai  Frari, 
fondata  nell’anno  1437,  ora  non  esiste  più.  Era  collo¬ 
cata  a  sinistra  della  scuola  della  Passione  nella  par¬ 
rocchia  di  Santa  Maria  Gloriosa  dei  Frari,  ed  è  da  sup¬ 
porre  che  sia  stata  demolita  alla  fine  del  secolo  xviii, 
perchè  non  si  trova  nominata  nella  categoria  delle 
Confraternite  soppresse  nel  1806. 

Alla  consegna  dei  quadri,  prima  della  demolizione, 
si  riferisce  probabilmente  la  seguente  breve  memoria 
d’archivio  : 

«  Nella  scuola  di  San  Francesco  ai  Frari  il  soffitto 
dipinto  da  Giov.  Antonio  Licinio,  detto  il  Pordenone, 
con  etc.  (segue  l’enumerazione  dei  nove  pezzi). 

«  27  décembre  1778  -  Venezia. 

«  Attesto  io  sottoscritto  d’aver  ricevuto  in  consegna 
li  soprascritti  quadri  esistenti  nella  scuola,  con  quelle 


nominato  il  soffitto  di  San  Francesco  ma  riportandosi 
soltanto  a  ciò  che  fu  detto  da  Ridolfi,  Boschini  e  Za¬ 
netti,  e,  sebbene  parlino  di  diversi  quadri  della  col¬ 
lezione  Cheney,  pare  che  non  vi  abbiano  avvertiti  i 
due  santi  del  Pordenone.  Nelle  sale  di  Christie,  benché 
dette  tavole  stessero  esposte  per  quasi  una  settimana, 
è  evidente  che  non  vi  fu  riconosciuto  il  loro  valore, 
dacché  furono  acquistati  per  il  meschino  prezzo  di  lire 
sterline  30. 

Più  giustamente  apprezzato  fu  un  piccolo  ritratto 
maschile  del  Basalti,  un  busto  di  giovane  vestito  di 
nero  e  posto  dietro  ad  un  parapetto  ;  porta  in  testa 
una  berretta  nera  sulla  zazzera  di  capelli  biondi,  nel 
fondo  vi  è  una  tenda  verde,  e,  a  sinistra  di  chi  guarda, 
un  paesaggio  montuoso  visto  attraverso  del  para¬ 
petto.  Il  quadro  ha  patito  danni  non  lievi  ;  il  parapetto 
che  reca  l’iscrizione  «  IMarchus  Baxaiti  p,  »,  pare  di 
epoca  posteriore,  o  almeno  del  tutto  rifatto  ;  ma  il 
carattere  della  pittura  è  tale  da  non  potersi  dubitare 
che  siamo  davanti  ad  opera  autentica  e  che  l’iscrizione 


286 


CORRIERI 


ci  conserva,  benché  in  una  forma  modernizzata,  la  firma 
autentica  del  Basalti.  L’ incarnato,  nella  parte  che  po- 
trebbesi  chiamare  originale,  cioè  nella  parte  sinistra 
del  viso,  è  di  buona  qualità  e  luminoso  assai.  Il  ri¬ 
tratto  è  certamente  un  saggio  importante  dell’età  re¬ 
lativamente  giovanile  del  pittore  e  prezioso  per  la 
rarità  delle  sue  opere  di  tal  genere  fra  noi.  Fu  acqui¬ 
stato  dalla  casa  P.  e  D.  Colnaghi  per  la  somma,  già 
nota,  di  840  ghinee. 

Un  ritratto  di  una  signora  vestita  di  velluto  cremi¬ 
sino  fu  attribuito  a  Paris  Bordone,  mentre  pareva 
piuttosto  opera  autentica,  benché  di  poca  attrattiva, 
di  Bernardino  Licinio.  Fra  i  ritratti  ascritti  a  torto  al 
Tintoretto  ve  n’era  uno  chiamato  Bartolommeo  Cap¬ 
pello.  I\Ia  (quelPuomo  dai  tratti  grossi  e  pesanti  non 
ha  niente  a  che  fare  con  Bartolommeo  Capello,  il  d' 
cui  vero  e  fine  ritratto  si  trova,  segnato  coll’anno  1546, 
nella  collezione  di  Locko  Park  e  la  sua  identità  è  pro¬ 
vata  dalla  lettera  che  tiene  in  mano.  '  L’autore  del  ca¬ 
talogo  di  (pielia  raccolta  lo  attribuisce  a  Polidoro  Lan- 
zani,  pittore  del  quale  anche  la  collezione  Capei  Cure 
possedeva  un  esemplare,  cioè  una  Madonna  col  Bam- 
l)ino,  seduta  in  un  paesaggio  con  San  Girolamo  ed 
altri  santi,  che  fu  acquistata  dalla  casa  P.  e  1).  Col¬ 
naghi  per  160  ghinee. 

l'ra  altri  saggi  di  scuola  veneziana  vi  sono  ancora 
ila  notare  una  figura  allegorica,  la  Temperanza,  di 
Andrea  Schiavone  ;  una  veduta  della  Piazzetta,  con 
moltissime  figure  di  (]uel  pittore  abbastanza  raro  fra 
noi.  che  fu  Luca  Carlevaris  ;  un  piccolo  esenq^io  di 
Giov.  Battista  Tiepolo,  spiritoso  di  disegno  e  di  buona 

9 

qualità,  rappresentante  il  Ritrovamento  di  Mosè  ;  tre 
vedute  veneziane  di  Antonio  Canale,  provenienti  dalle 
collezioni  Ellenborough  e  Bohn  ;  e  un  delizioso  qua" 
dretto  del  Guardi,  la  .Scuola  di  .San  Marco;  finalmente 
due  santi  appartenenti  alla  scuola  de!  see.  xiv.  Secondo 
l’opinione  di  un  conoscitore  di  detta  scuola  esse  erano 
opere  autentiche  di  Lorenzo  Veneziano  e  avevano 
strette  relazioni  con  altre  sue  tavole,  per  esempio  nella 
Galleria  di  .Stoccarda  fStuttgardt).  La  scuola  veronese 
era  rappresentata  da  un  Ecce  Homo  di  Paolo  Farinato, 
copiato  quasi  testualmente  da  una  composizione  del 
Durerò  —  il  frontispizio  della  serie  della  Passione  pic¬ 
cola  —  coll’aggiunta  di  una  figura  di  San  Pietro  e  di 
un  fondo  architettonico.  Non  è  da  negare  che  era 
abbastante  debole  nel  disegno  e  stentato  di  esecuzione, 
ma  meritava  certamente  più  di  cpiattro  ghinee,  per  la 
quale  meschina  somma  fu  ritirato  dalla  vendita  da  uno 
della  famiglia. 

Fra  gli  oggetti  vari,  il  più  importante  era  senza 
dubbio  una  targa  di  legno  coperto  di  cuoio,  colla 
figura  in  rilievo  dorato  di  Milone  Crotoniate  che  rompe 
la  quercia  ;  sul  fondo  granito  di  color  nero  sono  di- 


'  Vedi  la  riproduzione  nel  catalogo  di  quella  raccolta  scritto  del 
dott.  J.  P.  Richter. 


pinte  le  armi  gentilizie  di  una  famiglia  fiorentina  col- 
l’ iscrizione  :  Ob  invalido  sapieniis  est  post  victoriam 
quiescere  nihil  tain  Jìyminn  cui  non  periculuvi ,  opera 
preziosa  di  Antonio  Pollaiuolo.  Il  disegno  energico  del 
corpo,  la  vitalità  spiccata  della  testa  rendono  assai 
interessante  quella  figura,  degna  per  ciò  di  essere 
collocata  fra  le  opere  più  valenti  di  quel  gran  deli¬ 
neatore  di  movimenti  e  di  caratteri.  Fu  acquistato 
dalla  Casa  Durlacher,  dalla  quale  passò  in  Italia,  al 
signor  Brauer  di  Firenze;  per  una  strana  coincidenza, 
quell’opera  d’arte  si  trova  dunque  di  nuovo  nella  sua 
città  natale,  per  cosi  dire. 

Nella  già  nominata  raccolta  di  Locko  Park,  si  trova 
pure  uno  scudo,  o  pavese,  attribuito  ad  Antonio  Pol¬ 
laiuolo,  benché  altri  vogliano  che  sia  di  Andrea  del 
Castagno.  La  bellissima  figura  (rappresentante  un  Da¬ 
vide),  piena  di  brio  e  di  spirito,  in  questo  caso  è 
dipinta  e  non  di  rilievo,  e  ha  una  grande  importanza 
essendo,  secondo  l’autore  del  catalogo,  l’unicoesempio, 
pervenuto  a  noi,  di  decorazione  i:)ittorica  fatta  da  un 
gran  maestro  fiorentino  sopra  uno  scudo. 

Tra  i  diversi  bronzi  italiani,  i  più  interessanti  erano 
forse  due,  che  si  avvicinano  alla  maniera  di  Andrea 
Riccio.  Secondo  il  catalogo,  essi,  in  origine,  erano 
destinati  a  decorare  il  candelabro  di  bronzo  a  Sant’An¬ 
tonio  di  Padova,'  opinione  non  molto  plausibile;  rap¬ 
presentano  la  Discesa  al  Limbo  e  la  Risurrezione,  e 
sono  riprodotti  in  fototipia  nel  catalogo  illustrato 
della  raccolta  Capei  Cure. 

Fra  gli  altri  bronzi,  che  riempivano  più  di  ottanta 
numeri,  notiamo  un  gruppo  di  cera  perduta  rappi esen¬ 
tante  Plutone  e  Cerbero,  attribuito  altra  volta  a  Ben¬ 
venuto  Cellini,  e  un  battente  attribuito  ad  Alessandro 
Vittoria,  levato  nel  1848  da  una  porta  del  palazzo 
Grimani  a  Venezia,  col.  C.  C.  (vedi  il  Catalogo  illn- 
st>ato)\  di  un  altro,  proveniente  dal  palazzo  Corner 
Mocenigo;  ve  n’è  un  duplicato  al  museo  Vittoria  e 
Alberto,  dato  in  prestito  da!  possessore  Mr.  Fitzhenry, 
si  avvicina,  essa  pure,  alla  maniera  di  Alessandro  Vit¬ 
toria,  ed  è  di  gran  lunga  superiore  a  quello  della 
raccolta  Capei  Cure. 

Altre  opere  attribuite  adAlessandro  X’ittoria  furono; 
un  San  Sebastiano  di  terra  cotta,  il  modello,  secondo 
alcuni,  della  statua  marmorea  dell’altare  della  seconda 
cappella  a  sinistra  in  San  Francesco  della  V’igna;  il 
suo  autoritratto,  busto  preparato,  secondo  il  catalogo, 
per  la  sua  tomba  in  San  Zaccaria,  ma  più  probabil¬ 
mente  copiato  da  questo  ;  e  due  ritratti  del  cardinale 
Antonio  Grimani,  rispettivamente  di  terra  cotta  e  di 
marmo,  dei  quali  il  secondo  si  crede  provenga  dalla 
chiesa,  ora  distrutta,  di  Sant’Antonio  di  Castello,  a 


'  Anche  le  due  magnifiche  sfingi  di  bronzo  nel  museo  V.  e  A. 
{Collezione  Salting),  erano,  secondo  la  tradizione,  destinale  perla 
base  dello  stesso  candelabro,  ma  in  seguito,  non  si  sa  perchè,  non 
vi  furono  applicate. 
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\'eiiezia.  Un  piccolo  riliev'o  di  marmo  (Madonna  col 
Bambino  e  angeli,  fondo  architettonico,!,  attribuito, 
non  si  sa  perchè,  a  Pierino  da  \'inci,  non  era  altro 
che  imitazione  di  una  composizione  donatellesca,  della 
quale  si  conoscono  due  buonissimi  esemplari  lavo¬ 
rali  di  stucco  colorito,  l’originale  essendo  stato,  se¬ 
condo  ogni  jirobabilità,  di  bronzo.  Il  migliore  fra  questi 
è  in  possesso  del  dottor  Werner  Weisbach  di  Ber¬ 
lino,  e  l'altro  si  trova  nel  museo  a  .S.  Kensington. 
È  d’uopo  ammettere  che  fra  gli  oggetti  nella  colle¬ 
zione  Capei  Cure,  si  trovavano  anche  diverse  falsifi¬ 
cazioni. 

h'ra  i  mobili,  il  pezzo  di  maggior  importanza  era  una 
sedia,  o  trono  in  legno  di  noce  intagliato,  proveniente, 
in  origine,  dal  palazzo  ducale,  colio  stemma  del  doge 
Lorenzo  Priuli  e  la  data  1559.  All’epoca  del  doge 
Mocenigo  (secolo  xviii)  fu  levato  dal  palazzo,  adope¬ 
rato  in  seguito  come  confessionale  nella  chiesa  del 
Redentore  a  Venezia,  e  finalmente  venduto  dai  Cap¬ 
puccini  a  Mr.  Cheney;  nella  vendita  andò  a  mille  ghinee, 
il  prezzo  maggiore  che  si  fece  nel  primo  giorno  del¬ 
l’asta. 

Notiamo  ancora,  fra  le  opere  d’arte  italiana  che 
comparvero  recentemente  a  Londra,  un  prezioso  libro 
con  disegni  ascritti  a  Lionardo  da  \lnci,  proveniente 
d<dla  collezione  Esdaile  e  venduto  da  Christie  nel 
mese  tli  aprile.  I  numerosi  disegni  erano  tutti  di  Cesare 
da  .Sesto,  e  fra  loro,  a  ciò  che  vien  detto,  vi  si  tro¬ 
vavano  anche  schizzi  per  diversi  suoi  (]uadri.  E  opera 
dumpie  di  non  lieve  importanza  per  la  storia  dell’arte 
milanese,  ed  è  quindi  da  sperare  che  i  disegni  ven¬ 
gano  presto  [pubblicati  in  fototipia  dal  fortunato  loro 
[Possessore. 

Nella  collezione  Tweedmouth,  venduta  il  3  giugno, 
venne  all’asta  una  tavola  della  tarda  età  di  Marco 
Paimezzano,  una  Sacra  P'amiglia  con  .San  Giovannino, 
Santa  Margherita  e  San  Domenico;  nel  fondo  una 
tenda  rossa  e  un  paesaggio  visto  attraverso  il  para¬ 
petto  a  sinistra  di  chi  guarda;  un  cartellino  appicci¬ 
cato  al  parapetto  reca  l'iscrizione:  J  far  chus  Palme- 
zaniis  pictor  fo>'oliviensis  faciebat  IICCCCCXXX li. 
E  identica,  ci  [Pare,  colla  tavola  altra  volta  [posseduta 
rial  signor  Pellegrino  Brunetti  a  Forlì.  ’ 

L’asta,  che  verrà  probabilmente  dichiarata  la  più 
importante  di  quest’anno,  fu  indubbiamente  quella 
della  collezione  del  defunto  Mr.  Louis  Huth.  Principiò 
il  17  maggio  e  durò  cin([ue  giorni.  Fra  moltissimi 
oggetti  preziosi,  conteneva  una  collezione  di  porcel¬ 
lana  orientale  di  rara  bellezza,  che  raggiunse  i  prezzi 
più  notevoli.  Per  esempio,  un  vaso  oviforme  con  co¬ 
perchio,  di  ottima  qualità,  egregiamente  dipinto  a 
ramoscelli  di  pruno  fioriti,  giunse  alla  somma  sorpren¬ 
dente  di  5900  lire  sterline,  mentre  era  stato  acquistato 


*  Vedi  Archivio  dcH’Ar/e,  fase.  \'I,  1894,  pag.  456  e  482, 


dal  possessore,  Mr.  Huth,  per  circa  L.  25,  e  il  prezzo 
originario  era  di  pressoché  37!  '  Ma  quella  raccolta 
interessante  non  conteneva  opere  italiane  d’impor¬ 
tanza,  e  non  è  dunc[ue  opportuno  occuparcene  ulte¬ 
riormente. 

Acquisti  recenti  nel  museo  Vittoria  ed  Alberto. 

—  L’anno  scorso  furono  acquistati  per  il  museo 
due  interessanti  mezze  figure  d’angeli,  in  marmo.  È 
vero  che  già  da  anni  erano  esposte  al  S.  Kensington, 
perchè  date,  dal  possessore  Mr.  Nugent  Bankes, 
in  prestito  al  museo,  ma  ora  sono  entrate  a  far  parte 
permanente  della  Collezione,  ac([uistate  dalla  Direzione 
[ler  500  lire  sterline. 

Ci  [fare  dun([ue  non  inopportuno  di  illustrarle  ora 
(tìgg.  5  e  6)  e  di  riassumere  brevemente  cpiel  [foco 
che  si  crede  di  conoscere  intorno  alla  loro  storia.  .Se¬ 
condo  il  dottor  Bode,  sono  da  considerare  come  ap- 
[farteneuti  al  monumento  sepolcrale  dell’  umanista  e 
[foeta  Bartolommeo  Atagazzi,  nel  duomo  di  Monte- 
[fulciano,  opera  ascritta  a  Donatello,  ma,  dalla  te¬ 
stimonianza  dei  tlocumenti,  eseguita  da  Michelozzo 
fra  gli  anni  1427  e  1436.  In  c[uegli  angeli  l’egregio 
critico  trova,  neires[fressione  seria,  neH’atteggiamento 
tran([uillo  c  nel  gusto  classico  del  [fanneggiare,  una 
spiccata  iulluenza  della  scultura  antica;  carattere  evi¬ 
dente  anche  in  un  altro  rilievo  della  tomba:  «  Il  con¬ 
gedo  di  una  defunta  dalla  sua  famiglia».  Il  giudizio 
del  doti.  Bode  è  stato  accolto  come  molto  probabile 
dal  dott.  I'.  Wolf  nella  sua  monografia  di  Michelozzo, 
e,  convenuto  che  siano  o|fere  sue,  si  com|fiace  di  rav¬ 
visarvi  in  loro  le  prime,  dal  punto  di  vista  cronologico, 
fra  le  [farti  che  tuttora  esistono  del  monumento;  in 
quegli  angeli  Michelozzo  si  rivela,  secondo  il  dott.  Wolf, 
scolaro  del  Ghiberti,  e  l’autore  accenna  alla  simi- 
glianza  che  corre  fra  il  movimento  di  ([nelle  figure  e  di 
certi  angeli  del  Ghiberti  nel  museo  nazionale  di  Fi¬ 
renze  (tomba  di  San  Giacinto). 

L’attribuzione  a  Michelozzo  deriva  unicamente, 
dobbiamo  ricordarlo,  dalle  considerazioni  estetiche  e 
critiche,  perchè  non  esiste  prova  alcuna  che  le  sculture 
del  S.  Kensington  provengano,  in  origine,  da  Monte¬ 
pulciano;  se  veramente  appartenessero  al  monumento 
Aragazzi  [fare  dall’as[fetto  di  quegli  angeli  in  adora¬ 
zione  ,  che  fossero  destinati  ad  essere  appesi  al 
muro;  ma  finora  non  è  riuscito  a  nessuno  di  rico¬ 
struire  la  composizione  di  quella  tomba,  disfatta  nel 
secolo  xvni  (del  quale  il  duomo  conserva  ancora  la 
figura  dell’Aragazzi  e  sei  saggi  di  scultura  sparsi  nella 
chiesa),  o  di  indovinare  come  fosse  in  origine  il  pro¬ 
getto  della  fabbrica  architettonica. 


'  Non  superava  per  nnlla  un  altro  simile  per  forma,  disegno  e 
colorito,  esistente  nella  Collezione  Salting  al  S.  Kensington,  a 
(juale  perù  manca  pur  troppo  il  coperchio. 


L'Arte.  Vili,  37. 
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Un  acquisto  dell’anno  1903,  da  parte  della  Direzione, 
è  la  graziosa  statuetta  marmorea  di  una  \'irtù  (lig.  7), 
già  appartenente  a  Sir  J.  C.  Robinson.  Nel  museo 
viene  considerata  come  un  frammento  della  tomba 
di  Gastone  de  Foix,  ed  è  esposta  nella  vetrina  che 
contiene  altri  dettagli  di  quel  famoso  monumento. 
Nella  biblioteca  del  museo  si  trova  il  disegno  origi¬ 
nale  a  i^enna  e  sepia  per  la  tomba  '  (tìg.  8),  ma  vi 
manca  pur  troppo  la  detta  X'irtù. 

Diamo  qui  la  riproduzione  in  fotoincisione  di  quella 
lìgura  lier  facilitare  il  confronto  fra  essa  ed  altre  opere 
del  Rambaia. 

C.  J.  Ff. 

Notizie  di  b' rancia. 

Il  grande  avvenimento  artistico  di  Parigi  nel  1904 
fu  senza  dubbio  l'esposizione  al  Pavillon  de  Marsan 
dei  Primitivi  francesi  di  cui  Enrico  Rouchot  ci  ha  ri¬ 
ferito  a  suo  tempo.  Gli  antichi  pittori  di  Francia  igno¬ 
rati  o  disprezzati,  rinnegati  anche  da  molti,  ottennero 
in  questa  occasione  un’importante  rivincita:  causa 
una  nuova  reazione  si  è  ora  tentati  di  esagerare  il 
loro  valore  e  la  loro  importanza  e  di  attribuir  loro 
dei  capolavori,  di  cui  veramente  bisogna  lasciar  l’onore 
ai  loro  contemporanei  fiamminghi  o  tedeschi. 

A  parteggiar  per  loro  è  certo  sufficiente  di  consi¬ 
derare  soltanto  le  pitture  d’origine  incontestabilmente 
francese.  Ciò  che  poteva  aumentare  l’ignoranza  fino 
allora  durata  circa  il  valore  dei  nostri  vecchi  faìliìiì- 
ìnagi}ii  era  il  piccolo  posto  ch’era  loro  consacrato  nei 
musei  francesi;  anche  nei  più  grandi ,  nello  stesso  Louvre, 
erano  appena  riuniti  qualche  vestigia  importante  e 
senza  dubbio  francese  anteriore  al  secolo  xvi.  D'altra 
parte  nei  monumenti  e  nelle  chiese  più  frequentate 
essi  erano  <}uasi  ovunque  spariti  oppure  erano  attri¬ 
buiti  a  stranieri,  e  occorreva  esplorazioni  nei  villaggi 
lontani,  oppure  un  imperturbato  disprezzo  per  le  at¬ 
tribuzioni  meno  discusse,  per  darsi  conto  di  ciò  che 
esisteva  ancora  nel  paese  della  [littura  primitiva  na¬ 
zionale. 

Questa  spiacevole  condizione  di  cose  è  oggi  finita. 
Si  potrà  grazie  a  ciualche  felice  accpiisto  stiuliare  al 
Louvre  la  pittura  francese  dei  secoli  .xiv  e  xv;  nu¬ 
merose  opere  ieri  sconosciute  oggi  celebri  e  ovunque 
riprodotte  sosterranno  eloriuentemente  nel  montlo  la 
causa  dei  nostri  antichi  maestri.  La  critica  ha  oggi 
tutto  raggiunto,  e  saprà  in  avvenire  riconoscere  tra 
innumerevoli  pitture,  con  attribuzioni  fantastiche,  quelle 
eseguite  anticamente  sulle  rive  della  Senna,  della  Loira 
o  del  Rodano.  Il  Louvre  fu  naturalmente  l’oggetto. 


‘  Acquistato  anni  fa  all’asla  della  Collezione  Woodbiirn,  dove 
fu  attribuito  a  Leotìardo  da  Vinci. 


l’indomani  dell’esiiosizione  dei  Primitivi  francesi,  di 
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numerose  sollecitazioni.  La  sua  scelta  doveva  dirigersi 
da  prima  verso  le  opere  indiscutibilmente  francesi  e  di 
maggiore  importanza;  nulla  forse  non  appagava  meglio 
questa  doppia  necessità  se  non  la  donatrice  presen¬ 
tata  da  Santa  Maria  Maddalena  esposta  dal  sig.  Agnew, 
che  aveva  già  figurato  aiipartenente  allora  al  sig.  De- 
somzée  all’esposizione  universale  di  Parigi,  (padiglione 
belga  nel  1900)  e  all’esposizione  di  Rruges  nel  1902 
dove  era  stata  sempre  molto  ammirata.  Fissa  è  una 
delle  principali  opere  del  gruppo  di  cui  il  trittico  con¬ 
servato  alla  cattedrale  di  Moulins  è  il  tipo  superiore. 
L’esposizione  dell’anno  scorso  ha  permesso  di  avvi¬ 
cinare  tutte  le  pitture  attribuite  a  (piesto  maestro  sco¬ 
nosciuto  che  si  suppone  sia  Jean  Perréal  e  di  cui  ninno 
può  oggi  contestare  il  valore.  I  caratteri  particolari 
consistono  in  una  colorazione  armoniosa  e  speciale  di 
toni  rari  come  il  rosa,  l'arancio,  il  verdescuro;  egli 
sa  accordare  il  rosso  e  il  bleu  nelle  tinte  scure.  Le 
carni  dei  suoi  personaggi  sono  chiare  pallide  e  fine¬ 
mente  modellate  specie  le  mani  ch’egli  rappresenta 
frequentemente  aperte  con  le  palme  di  faccia.  11  nuovo 
quadro  del  Louvre  presenta  questi  caratteri  con  grande 
nettezza;  esso  è  inoltre  d’una  conservazione  eccellente 
e  occupa  già  un  posto  d’onore  nella  sala  consacrata 
ai  jiittori  primitivi  francesi  fra  i  due  ritratti  del  14S8 
del  duca  Luigi  di  Rorbone  e  di  Amia  di  Reaugen, 
(personaggi  rappresentati  anche  nel  trittico  della  cat¬ 
tedrale  di  Moulins)  dello  stesso  autore. 

Lhi  ]iiccolo  ritratto  elegante,  delicato  di  Jolanda  di  Sa¬ 
voia  attribuito  allo  stesso  pittore  è  stato  donato  più 
recentemente  dal  forte  pittore  americano  sig.  Walter 
Gay;  è  un’opera  di  una  grazia  infinita  che  purtroppo 
ha  un  po’  sofferto  dal  tempo. 

Dopo  la  valle  della  Loira  il  centro  artistico  più 
fiorente  della  F’rancia  era  Avignone  e  i  jiaesi  bagnati 
dal  Rodano  inferiore.  L’esposizione  ha  mostrato  di 
cpiesta  scuola  regionale  qualche  ojiera  capitale;  ma 
essa  non  ha  potuto  figurare  nelle  sue  sale,  causa  il  ri¬ 
tardo  dell’arrivo  a  Parigi  e  il  deplorevole  stato  di  con¬ 
servazione,  una  grande  ancona  conservata  fino  allora 
nella  chiesa  di  bourbon  presso  Avignone,  che  il  Co¬ 
mitato  dell’esposizione  ha  sui  benefici  dell’ impresa 
ofiferto  al  Louvre.  Noi  ne  diamo  rpii  una  riproduzione 
da  una  fotografia  presa  dopo  il  restauro  molto  pru¬ 
dente  e  necessario  che  dovette  subire.  Si  noti  l’origi¬ 
nalità  di  questa  rappresentazione  della  Trinità.  In  due 
miniature  celebri  di  Jehan  l'ouquet  conservate  al  ca¬ 
stello  di  Chantilly  e  rappresentanti  l’incoronazione 
della  Vergine,  la  Trinità  è  rappresentata  da  tre  uo¬ 
mini  della  stessa  età  e  con  la  stessa  veste.  Qui  al 
contrario  il  pittore  ci  mostra  i  tre  personaggi  della 
Trinità  sotto  il  loro  aspetto  tradizionale.  Il  Cristo  è 
ritto  sulla  tomba,  il  cui  coperchio  di  semplice  legno 
è  posto  da  lato.  Egli  è  nudo  con  drappo  attorno  i 


Bambaia  :  Disegno  per  una  tomba.  Londra,  Museo  Vittoria  ed  Alberto 
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fianchi,  con  le  mani  giunte  e  con  le  stimmati;  gli  stru¬ 
menti  del  suo  supplizio  sono  appoggiati  alla  croce  in 
modo  naturale.  La  colomba  dello  Spirito  Santo  vola 
tra  il  Padre  Eterno  che  appare  a  sinistra  per  una  pic¬ 
cola  finestra  aperta  nel  muro  di  pietra  e  il  Cristo.  Noi 
ci  troviamo  in  una  cappella  funeraria  che  una  piccola 
lampada  illumina.  Il  donatore  dal  tipo  energico  e  rude 
s’inginocchia  a  sinistra  con  veste  di  canonico  protetto 
da  .Sant’Agricola  mitrato  e  vestito  d’una  magnifica  dal 
matica  di  velluto  rosso  con  bordi  d’oro.  A  sinistra  a 
traverso  hi  porta  si  vede  una  via  animata  eli  perso¬ 
naggi.  Quest'opera  è  d’una  esecuzione  vigorosa  e  jro- 
tente:  essa  è  d’un  realismo,  li’un’audacia  singolare 
]rer  l’epoca.  Forse  un  giorno  si  conoscerà  il  nome 
ilei  donatore  qui  rappresentato,  e  quello  dell’autore 
che  è  forse  lo  stesso  che  esegui  una  delle  pitture  più 
ammirate  dell’esposizione  dei  Primitivi  francesi,  di  cui 
noi  speriamo  prossimamente  poter  annunciare  anche 
l’ingresso  al  Louvre. 

Se  Parigi  fu  durante  il  xiv  secolo  il  più  fiorente 
centro  d’arte  in  Francia,  non  conservò  però  il  posto 
nel  .XV  secolo  causa  la  lontananza  della  Corte,  l’in¬ 
vasione  inglese  e  la  mancanza  di  centro  artistico  e 
politico  che  ne  seguì.  Le  pitture  che  vi  furono  ese¬ 
guite  più  tardi  presentano  una  singolare  mescolanza 
dove  le  aspirazioni  degli  artisti  francesi  s’associano 
bizzarramente  con  caratteri  tolti  dalle  scuole  straniere. 
Il  Louvre  possedeva  già  una  Discesa  dalla  Croce  pro¬ 
veniente  dall’abbazia  di  San  Germain  de  Près,  per  cui 
essa  era  stata  eseguita  alla  line  del  secolo  xv  o  al 
principio  del  xvi  :  manifestava  chiaramente  cpiesto  ca¬ 
rattere  cosmopolito.  Oggi  lo  stesso  museo  può  mo¬ 
strare  un’opera  più  importante  ancora  e  anche  inte¬ 
ressante  per  la  tendenza  d’ internazionalismo  artistico  : 
l’Ancona  del  Parlamento  di  Parigi  dove  ai  lati  di 
San  Giovanni  della  Vergine  e  del  Cristo  in  croce  sono 
rappresentati  i  patroni  di  Parigi  e  della  Francia,  San  Gio¬ 
vanni  Battista  e  San  Luigi  a  destra.  San  Dionigi  e 
Carlo  àlagno  a  sinistra. 

Nel  fondo  a  sinistra  è  rappresentato  Parigi  di  cui 
si  distingue  la  Torre  di  Nesle,  il  Louvre,  Montmartre. 
Sopra  la  croce,  secondo  un  uso  piuttosto  frequente 
in  P’rancia,  è  rappresentato  il  Padre  Eterno  in  gloria 
e  lo  Spirito  Santo.  Quest’opera  di  grande  importanza, 
per  quanto  celebre,  era  posta  male  nel  palazzo  di  giu¬ 
stizia  di  Parigi  male  studiata  ;  e  si  persisteva  nono¬ 
stante  l’evidenza  ad  attribuirla  a  un  pittore  fiammingo. 
Il  suo  collocamento  recente  al  Louvre  ha  sollevato 
reclami  e  polemiche;  tuttavia  gli  amatori  della  buona 
e  vecchia  pittura  dovranno  ajrplaudire  a  una  risolu¬ 
zione  che  loro  permette  di  vedere  sotto  la  sua  luce 
migliore  e  di  studiare  un’opera  francese  fra  le  più  im¬ 
portanti  di  questo  tempo,  di  un  artista  sul  cjuale  fi¬ 
nora  non  si  possiede  nessuna  notizia  precisa. 

I  caratteri  comuni  a  queste  pitture  senza  dubbio 
francesi  hanno  permesso  di  avvicinar  loro  per  analogia 


lineile  di  cui  l’origine  è  meno  conosciuta.  E  però  si  è 
posto  non  lontano  alle  opere  sopra  nominate  uno  spor¬ 
tello  di  trittico  acquistato  alla  prima  vendita  Lelons  e 
rappresentante  da  una  parte  una  graziosa  figura  di 
donna  in  atto  di  leggere.  La  testa  inclinata  avanti 
porta  un  berretto  ed  è  attorniata  da  un  velo  ;  gli  occhi 
sono  abbassati  sopra  un  libro  d’ore  che  la  giovane 
donna  tiene  fra  le  mani.  Essa  è  vestita  di  rosso  e  ha 
un  mantello  scuro  cangiante  ;  un  muro  dietro  a  lei 
ricoperto  tl’un  pergolato  lascia  scorgere  in  alto  roccie 
e  alberi.  Una  santa  è  dipinta  nel  verso  a  chiaroscuro. 

Attribuita  un  tempo  al  misterioso  Mostaèrt  (piesta 
pittura  sembra  originaria  della  Valle  del  Rodano  e 
può  essere  datata  alla  fine  del  secolo  xv  o  al  prin- 
ciirio  del  xvi.  Più  tardi  senza  dubbio  nel  secondo 
quarto  del  secolo  xvi,  furono  eseguiti  due  quadri  ori¬ 
ginari  del  Giura  pervenutici  disgraziatamente  mutilati: 
rappresentano  la  nascita  di  San  Giovanni  Battista  e 
la  Deposizione.  Queste  due  scene,  la  prima  soprat¬ 
tutto,  presentano  caratteri  spiccati  d’originalità  nella 
composizione,  di  grazia  nelle  figure,  di  precisione  nel 
disegno,  d’armonia  nel  colore;  ci  dicono  quale  fosse 
la  pittura  tradizionale  in  Francia  al  momento  in  cui 
gli  artisti  italiani  chiamati  da  Francesco  I  vennero  a 
darle  un  carattere  e  orientamento  differenti. 

Da  queste  notesi  può  avere  un’idea  dell’anmento 
notevole  di  questa  parte  delle  gallerie  di  pittura  del 
Louvre,  che  caratterizza  più  specialmente  il  movimento 
dei  musei  nell’anno  1904.  E  però  noi  non  possiamo 
indicare  Pacquisto  al  Louvre  di  nessuna  pittura  ita¬ 
liana.  Tuttavia  mentre  la  pittura  francese  primitiva  vi 
poteva  esser  meglio  conosciuta  la  scuola  spagnuola 
s’arricchiva  di  un  importantissimo  pala  del  secolo  xv. 
Vi  si  vede  la  Vergine  che  dà  una  dalmatica  a  San- 
t’ Isidoro:  l’opera  presenta  alcune  analogie  d’esecu¬ 
zione  con  una  pala  firmata  da  Luigi  Dalmati  del  T445, 
che  possiede  il  Museo  di  Barcellona. 

A  questo  pittore  dunque,  che  manifesta  l’ influenza 
dirette  di  Van  Eyck,  ma  che  possiede  abilità  secon¬ 
daria,  si  fa  l’onore  di  attribiùre  la  pala  del  Louvre, 
che  si  dice  provenga  da  una  cattedrale  della  Spagna 
settentrionale.  L’opera  è  importante  per  le  sue  di¬ 
mensioni  ;  la  sua  colorazione  viva  e  armoniosa,  il  suo 
disegno  |ueciso  e  infine  il  gran  numero  di  figure, 
sante,  santi  e  angeli  che  accompagnano  i  personaggi 
principali. 

Era  anche  necessario  che  presso  i  primitivi  francesi 
si  potesse  vedere  e  studiare  una  pittura  spagnuola 
contemporanea  e  caratteristica.  Le  due  scuole  hanno 
difatti  ambedue  subito  l’ influsso  italiano  e  fiammingo 
che  si  mischiava  con  tendenze  locali,  le  quali  lo  tra¬ 
sformavano  alquanto.  Cosi  si  può  talvolta  essere  tratti 
a  confondere  i  primitivi  francesi  e  spaglinoli  ;  ed  è 
bene  che  si  possa  con  un  facile  confronto  stabilire 
chiaramente  ciò  che  distingue  e  ravvicina  le  due  scuole 
in  questo  tempo. 
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La  scuola  olandese  si  è  accresciuta,  oltre  due  pic¬ 
coli  (piadri  curiosi  del  secolo  xvi  regalati  dal  sig.  Grau- 
didier,  di  due  opere  molto  importanti.  Il  sig.  Kaempfen 
che  ha  lasciato  la  direzione  dei  musei  nazionali  in  cui 
gli  succedeva  il  sig.  Homolle  regalava  in  ricordo  un 
quadro  di  Rembrandt.  Un  vecchio  che  legge  è  rap¬ 
presentato  in  un  rustico  interno;  l’opera  porta  a  si¬ 
nistra  il  monogramma  del  maestro  e  la  data  1631  ; 
essa  è  dunque  di  due  anni  anteriore  ai  più  antichi 
quadri  di  Rembrandt  che  già  il  Louvre  possedeva 
(i  filosofi  e  il  ritratto  di  Rembrandt  a  testa  scoperta). 


ignuda  di  Etty  regalata  in  ricordo  di  suo  marito  dalla 
signora  Fantin  Latour.  La  scultura  romanica  è,  grazie 
la  generosità  della  società  degli  amici  del  Louvre,  ivi 
rappresentatà  da  due  bellissime  colonne  scolpite  con 
capitelli  istoriati  purtroppo  molto  rovinati  ma  caratteri¬ 
stici  e  rari.  Due  busti  decorativi  provenienti  dal  castello 
di  Montai  sono  venuti  ad  accompagnare  quello  che  già 
il  Museo  possedeva,  e  mostrare  ciò  che  nel  1527  era  la 
decorazione  architettonica  degli  edifizi  civili,  quando 
giunsero  gli  artisti  italiani.  Senza  fermarci  ad  altre 
statue  dei  secoli  xiv  e  xv  di  Madonne  e  di  Santi,  noi  ci 


Scuola  avignonese,  secolo  xv.  Parigi,  Louvre 


Così  si  potrà  meglio  conoscere  al  Louvre  dove  già 
figurava  con  tanti  celebri  capolavori  e  dove  invece 
non  si  poteva  conoscere  il  suo  contemporaneo  che  fu 
anche  un  po’  suo  rivale  Thomas  De  Reyser.  Rodolfo 
Kami  ha  riempito  questa  lacuna  togliendo  dalla  sua 
meravigliosa  galleria  e  dando  al  Louvre  un  piccolo 
ritratto  d’uomo  in  piedi  di  questo  delicato  ritrattista. 
L’opera  è  della  migliore  qualità  del  pittore  e  ci  dà 
occasione  di  rimpiangere  che  il  Kann  non  abbia  po¬ 
tuto  realizzare  la  sua  volontà,  frequentemente  espressa, 
di  lasciare  tutta  la  sua  collezione  allo  Stato  quando 
la  morte  lo  sorprese. 

Prima  di  indicare  qualche  scultura  recentemente 
acquistata  al  Louvre  accenniamo  a  una  bella  figura 


soffermeremo  sopra  una  bella  figura  in  legno  preziosa  e 
caratteristica  di  scuola  pisana  rappresentante  San  Gio¬ 
vanni.  Essa  non  può  a  meno  di  eccitare  l’ammirazione 
di  tutti  coloro  che  s’interessano  di  questa  scuola  tanto 
importante  nella  scultura  italiana,  e  noi  non  possiamo 
dubitare  che  non  divenga  presto  celebre.  Non  dimen¬ 
tichiamo  di  indicare  che  dopo  l’esposizione  dei  pri¬ 
mitivi  francesi  sono  entrati  al  Louvre  le  due  meravi¬ 
gliose  statue  del  secolo  xiv,  Carlo  V  e  sua  moglie, 
provenienti  dall’abbazia  dei  e  conservati  finora 

nella  basilica  di  Saint  Denis.  Esse  hanno  ripreso  oggi 
al  Louvre  il  posto  d’onore  che  loro  è  dovuto. 

Nelle  sezioni  delle  arti  minori  occorre  indicare  qualche 
felice  acquisto  di  ceramica  del  secolo  xv  che  arricchì- 
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scono  e  completano  questa  tanto  interessante  sezione 
dell’arte  italiana;  e  così  pure  qualche  bel  bronzo  del 
secolo  XVI 

Jean  Guiffrey. 

NOTIZFE  della  r.IGURIA. 

11  chiostro  di  Sant’Andrea.  —  Il  chiostrino  di 
Sant’Andrea  era  stato  ora  isolato,  nella  demolizione 
delle  carceri  e  del  colle,  e  liberato  da  tutte  le  costru¬ 
zioni  che  gli  si  eran  venute  affollando  ed  accumu¬ 
lando  dintorno  ;  e  le  colonnine  erano  state  di  nuovo 
baciate  dal  sole  primaverile  che  mai  non  doveva  averle 
raggiunte  nella  loro  sede  tenebrosa  e  dolorosa.  I\Ia, 
ormai,  anche  il  chiostro  è  scomparso  ;  tutti  i  suoi  marmi 
stanno  rinchiusi  nella  chiesa  di  Sant'Agostino,  in  at¬ 
tesa  che  si  decida  in  (piai  luogo  essi  debbano  venir 
ricomposti. 

Le  proposte  ventilate  intorno  a  ([uesta  ricomposi¬ 
zione  si  iiossono  ridurre  a  tre  principali  :  ricostruire 
il  chiostro  nei  giardini  del  Municipio,  ricostruirlo  al- 
I’Actpiasola,  annetterlo  aU’antica  chiesa  di  .Santo  Ste¬ 
fano.  Ora,  noi  non  nascondiamo  che  (piest’ ultima  è 
jiroprio  la  proposta  che  di  gran  lunga  ci  soddisfa  di 
più;  quella  su  cui  vorremmo  che  1’ Ufficio  regionale 
per  la  conservazione  dei  monumenti,  e  l'Ufficio  mu¬ 
nicipale  dei  lavori  pubblici  (i  due  enti  cui  spetta  ormai 
I'liltima  parola)  riuscissero  a  concordarsi.  E  le  ragioni 
da  cui  moviamo  sono  di  un  triplice  ordine:  cronolo¬ 
giche,  stilistiche,  estetiche. 

Giacche  il  chiostro  è  rimasto  ormai  solo,  nel  mondo, 
dopo  la  distruzione  della  sua  chiesa  e  del  suo  mona¬ 
stero,  appare  assai  ragionevole  ch’esso  debba  appog¬ 
giarsi  ad  una  costruzione  nata  proprio  nello  stesso 
tempo  in  cui  esso  nasceva.  E  la  chiesa  di  Santo  Ste¬ 
fano  si  trova  appunto  in  (jiieste  condizioni,  giacche 
la  sua  fondazione  va  assegnata,  tanto  come  la  costru¬ 
zione  del  chiostro,  agli  anni  intorno  al  looo. 

Intendiamoci:  il  chiostro  fu  allora  (se  pure  in  po¬ 
situra  diversa  da  quella  ch’esso  aveva  ultimamente) 
proprio  completamente  costruito,  cominciato  e  finito.’ 
Invece  la  vecchia  abbazia  di  .Santo  Stefano  trova  al¬ 
lora,  diciamo  così,  soltanto  la  sua  fondazione  i'/or/Vrt, 
giacché  più  tardi  essa  fu  radicalmente  trasformata,  si 
che  della  costruzione  primitiva  non  rimangono  che 
alcuni  muri  e  la  fronte.  I\Ia  ad  ogni  modo,  (piesta  co¬ 
struzione  iniziale  data  proprio  dalla  fine  del  x  secolo, 
e  precisamente  dall’anno  972,  in  cui,  sotto  il  vesco¬ 
vato  di  Teodolfo,  si  fondò  il  santuario  di  San  Michele 
che  fu  il  primo  germe  della  chiesa  attuale. 

Più  tardi,  ripeto,  la  chiesa  fu  trasformata  ed  am¬ 
pliata.  Nell’anno  1497  Lorenzo  Fieschi  falla  cui  famiglia 


’Qualche  colonna,  con  il  relativo  capitello,  di  lavorazione  molto 
posteriore,  dovette  esser  ine.ssa  in  sostituzione  di  qualcuna  smarrita 
o  trafugata  durante  la  traslocazione  del  chiostro. 


l’abbazia  di  San  Michele  era  stata  data  in  commenda 
da  Papa  Bonifazio  IX)  condusse  la  nuova  costruzione  : 
l’antico  santuario  fu  ridotto  ad  essere  come  una  pic¬ 
cola  navata  laterale  della  nuova  chiesa,  che  allora  fu 
dedicata  a  Santo  Stefano.  E  questa  chiesa  quattro¬ 
centesca  non  sarebbe  più  legata  al  chiostro  di  Sant’An¬ 
drea  da  strettissime  relazioni  cronologiche,  ma  è  però 
unita  ad  esso  da  perfettissime  affinità  stilistiche;  giacché 
tanto  l’ima  che  l’altro  sono  due  campioni  bellissimi, 
e  squisitamente  caratteristici,  di  arte  romanica. 

Nel  riguardo  del  chiostro,  quest’arte  é  visibile  nella 
stranissima  composizione  dei  capitelli,  alcuni  dei  quali 
sono  corintii  all’uso  medievale,  mentre  negli  altri  si 
veggono  le  rappresentazioni  più  disparate  ;  fatti  biblici 
si  alternano  con  episodi  di  leggende,  e  talvolta  il  sim¬ 
bolo  mistico  cede  forse  il  luogo  a  qualche  lìgurazione 
di  un  realismo  semplicemente  decorativo.  Daniele  nella 
fossa  dei  leoni  si  trova  presso  alla  Fuga  in  Egilto 
(che  è  bella  singolarmente),  e  non  è  lontano  da  un 
gruppo  di  santi  e  di  angeli  benedicenti.  Insieme,  si 
vede  una  mula  carica  di  due  barili,  si  vedono  due  buoi 
al  giogo,  alcuni  centauri  barbuti,  due  cavalieri  sullo 
ste.sso  cavallo,  un  cane  che  assalta  un  cervo;  e  poi, 
per  quanto  a  me  sembra,  una  caccia  completa  (argo¬ 
mento  caratteristicamente  romanico)  :  il  cacciatore  a 
cavallo,  e  due  cani  che  inseguono  il  cervo.  Natural¬ 
mente,  alle  concezioni  semplici  fa  riscontro  una  ese¬ 
cuzione  assai  rozza:  le  proporzioni,  la  prospettiva,  non 
esistono  ;  tutti  i  corpi  umani  sono  di  statura  bassissima, 
schiacciati;  i  volti  pure  sono  molto  appiattiti,  benché 
le  teste  sieno  spesso  rotonde  e  piene.  Naturalmente, 
i  lineamenti  sono  quasi  sempre  gli  stessi,  e  sembrano 
portati  con  uno  stampo  da  un  viso  ad  un  altro.  I  capelli 
sono  lavorati  a  solchi  diritti  (e  identicamente  è  lavorato 
il  vello  di  un  caprone);  gli  occhi  sono  grandissimi, 
con  il  globo  esagerato,  e  la  pupilla,  non  sempre,  ac¬ 
cennata  da  un  taglio  trasversale.  Il  naso  é  diritto, 
con  il  dorso  affilato,  in  direzione  verticale.  La  bocca 
é  larga,  e  rappresentata  quasi  esclusivamentedal  labbro 
inferiore.  Anche  per  gli  animali  si  ripete  questo  sche¬ 
matismo  di  lineamenti:  i  musi  dei  buoi,  dei  cavalli, 
di  un  caprone,  dei  cervi,  sono  tutti  eguali. 

Il  collarino  della  colonna  è,  quando  attaccato  al 
fusto,  (piando  al  capitello,  probabilmente  a  seconda 
della  comodità  decorativa.  Le  basi  sono  attiche,  col 
toro  superiore  molto  piccolo  in  confronto  dell’  inferiore  ; 
e  sono,  generalmente,  unghiate  sugli  spigoli  dello 
zoccolo,  con  isperoni  o  con  fiori,  o  con  teste  di  uc¬ 
cello,  o  con  motivi  ornamentali.  Specialmente  sono 
tali  negli  angoli,  dove  sono  anche  frammezzate  da 
pigne,  o  da  piccoli  animali  addormentati. 

Ma  se  il  chiostro,  presentando  cpiesti  caratteri,  non 
fa  che  rispecchiare  fedelmente  l’arte  del  suo  tempo,  e 
rispecchiarla  con  tutte  le  sue  ignoranze  e  le  sue  inge¬ 
nuità,  la  chiesa  è  invece  il  frutto  di  un  tempo  assai 
più  inoltrato,  e  rappresenta  quindi  un’arte  pur  più  evo- 
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luta,  più  studiata,  regolare;  direi,  più  composta.  Ma, 
non  per  cpiesto,  meno  romanica.  Anzi,  essa  si  va  ma¬ 
nifestando  ogni  giorno  più  per  tale,  sotto  i  rivestimenti 
settecenteschi  diesi  vanno  togliendo  nell' interno.  Ri¬ 
compariscono  allora  le  nude  pareti  di  pietra  indigena, 
in  bei  conci  regolari  ben  squadrati  e  ben  connessi  ;  i 
capitelli  in  parte  cubici,  con  smussatura  a  superfici 
sferiche,  ma  più  spesso  corintii,  nella  consueta  ridu- 
zione  medievale.  Così  pure  variamente  e  arbitraria¬ 
mente  son  mutate  le  proporzioni  fra  le  membrature 
della  base  attica. 

Ma,  del  resto,  anche  esternamente,  i  caratteri  archi- 
tettonici  e  costruttivi  non  sono  equivoci.  La  facciata 
è  a  fasce  alternate  di  marmo  bianco  e  di  pietra  nera;  il 
resto  dei  muri  invece  è  di  pietra  ordinaria  delle  nostre 
cave.  La  porta  principale  si  apre  con  strombatura,  ed 
è  sostenuta  da  sottili  colonne  alternate  con  pilastrini 
quadrati,  anzi,  semplicemente  addossate  agli  angoli 
rientranti  formati  da  questi.  E  tal  disposizione  è  abi¬ 
tuale  nelle  chiese  romaniche,  anche  in  (juelle  di  Ge¬ 
nova,  tra  cui  nel  Duomo,  dove  è  fonte  di  una  grande 
ricchezza.  Del  resto,  la  definizione  dello  stile  è  già 
chiusa  nella  semplicità  e  nella  natura  dei  motivi  deco¬ 
rativi,  che  son  quasi  esclusivamente  limitati  ai  soliti 
archetti  romanici.  Sotto  quelli  che  incoronano  la  fac¬ 
ciata  sono  stati  restituiti,  in  questi  ultimi  tempi,  i  tondi 
smaltati  a  vari  colori  di  cui  eran  rimaste  soltanto  le 
impronte.  Sotto  il  cornicione  dei  muri  laterali  corre 
invece  una  decorazione  a  mensole,  analoga  (per  citare 
un  solo  esempio)  a  quella  dell’abside  delia  ciiiesa  di 
San  Lorenzo,  a  Montiglio  (Casale  Monferrato).  Qui  a 
Santo  Stefano,  intorno  all’abside,  che  è  sostenuto  da 
un  contrafforte,  gli  archetti  si  addentrano  nel  muro  e 
diventano  nicchie,  sotto  le  quali  girano  gli  archi  so¬ 
stenuti  da  lesene  a  sezione  semi -circolare,  che  scom¬ 
partiscono  in  sette  parti  tutto  il  giro  dell’abside,  e 
racchiudono  i  tre  fiiiestruoli  alti  e  stretti,  terminati 
superiormente  da  semicerchi  concentrici. 

Nel  corpo  della  chiesa  il  materiale  laterizio  è  escluso; 
però  esso  compone  quasi  da  solo  la  torre  campanaria 
che  s  ’innalza  a  fianco  dell’abside,  massiccia  e  qua¬ 
drata,  ed  in  tutto  analoga  alla  Torre  del  popolo  (unita 
al  Palazzo  Ducale)  fabbricata  nel  1200.  Due  ordini  di 
finestre  si  aprono  in  essa;  le  inferiori  quadrifore,  le 
superiori  a  quattro  e  cinque  vani,  sostenute  tutte  da 
sottili  colonnine  marmoree  con  capitelli  cubici  a  scan- 
tonatura  sferica.  E  intorno  alla  fronte  della  torre  gli 
archetti  girano  girano  più  volte,  elegantemente. 

Io  insisto  in  questa  analisi,  in  questa  enumerazione 
di  particolari,  perchè  parrà  forse  strano  che  sul  finire 
del  1400  l’arte  romanica  durasse  ancora  in  Genova. 
Certo,  non  si  dovrebbe  poter  dare  come  causa  al  fe¬ 
nomeno  il  ritardo  nel  sopraggiungere  dello  spirito  del¬ 
l’arte  del  Rinascimento,  poiché  questo  spirito  nuovo 
già  aleggiava  sugli  artefici  dei  portali  ricchissimi  e 
delle  logge  ben  adorne.  Più  probabilmente  converrà 
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l)ensare  (o  ch’io  mi  sbaglio)  ad  un  desiderio,  ad  una 
intenzione  volontaria  di  conservare  i  caratteri  tradi¬ 
zionali,  ormai  (piasi  rituali,  delle  antiche  chiese  cosi 
venerate:  di  -San  Lorenzo,  per  eseiiq^io,  di  .San  Do¬ 
nato,  di  Sant’ Agostino. 

Certo  è  che,  a  chi  guardi  (piesta  chiesa,  tanto  più 
mentre  oggi  essa  viene  ripristinata  con  tanta  prudenza 
e  con  tanto  amore,  essa  apparirà  come  schiettamente 
romanica,  e  degnissima  quindi  di  proteggere  la  pace 
del  chiostro  di  Sant’Andrea.  Le  forme  della  chiesa 
conservano  gli  elementi  pili  strettamente  ornamentali 
ed  architettonici,  i  marmi  del  chicjstro  cpielli  più  es¬ 
senzialmente  figurativi  ;  l’ima  e  l’altro  si  com])leteranno 
in  una  ideale  unità.  E  l’unità  stilistica  si  farà  cosi,  di 
scientifica,  estetica.  Le  anime  innamorate  della  bellezza, 
e  studiose  dell’evoluzione  delle  sue  forme  immortali, 
passando  dalla  chiesa  nel  chiostro,  sentiranno  di  non 
uscire,  in  realtà,  dalla  chiesa.  I  poveri  monaci  del  Mo¬ 
nastero  di  San  Colombano  di  Bobbio,  che  furono  chia¬ 
mati  da  Teodolfo  a  governare  la  primitiva  chiesuola 
di  San  Michele,  se  avranno  desiderato  un  chiostro  per 
dire  in  pace  le  orazioni,  non  lo  avran  vagheggiato 
dissimile  da  questo,  che  gli  artefici  operosi  creavano, 
proprio  allora,  per  le  canonichesse  di  Sant’Andrea. 

Mario  Labi). 

Notizie  degli  Abruzzi. 

La  mostra  d’arte  antica  abruzzese.  —  L’inau¬ 
gurazione  della  mostra  fu  solenne  per  la  presenza  dei 
Sovrani,  il  gran  numero  degl’ intervenuti  e  il  discorso 
di  Cesare  De  Laurentiis,  l’indefesso  presidente  della 
Commissione  per  la  mostra  abruzzese,  la  quale  sì  per 
il  culto  gentile  degli  ordinatori  all’arte  del  loro  paese, 
sì  per  il  garbo  con  cui  ne  presentarono  i  cimeli  al 
pubblico,  hanno  ben  meritato  l’approvazione  di  tutti. 

I^a  raccolta  delle  maioliche  di  Castelli  è  di  tanta 
dovizia,  che  con  essa  ben  si  potrebbe  tracciare  più 
completa  la  storia  dell’arte  ceramica  da  Carlantonio 
Grue  in  poi.  Le  collezioni  del  barone  Aliprandi  di 
Penne,  del  barone  di  Riseis,  di  Giovanni  Tesorone, 
della  provincia  di  Teramo,  del  Fasoli  di  Napoli,  del 
museo  di  San  Martino  in  cpiesta  città,  importanti  di 
per  sè,  formano  riunite  un  museo  ideale.  Vi  sono  rap¬ 
presentati  tutti  gl’ industri  maiolicati  di  Castelli,  dalla 
famiglia  dei  Grue,  ai  Gentili,  ai  Fuina  e  ai  Cappel¬ 
letti;  ma  tra  i  tanti  saggi  d’ un’arte,  che  in  ijuella 
forma  si  trovò  a  contrasto  con  le  prime  produzioni 
della  porcellana,  vanno  segnalati  sopra  tutti  i  bellis¬ 
simi  tondi  del  museo  di  San  Martino,  adorni  di  figure 
dalle  carni  d’avorio,  e  dai  manti  azzurrini,  con  sobrie 
lumeggiature  d’oro. 

Le  maioliche  di  Castelli  non  avevano  ancora  cosi 
la  loro  decorazione  speciale,  veramente  abruzzese, 
tratta  dal  paesaggio,  e  ricordavano  in  qualche  modo 
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le  ultime  produzioni  cinquecentesclie  di  Pesaro  e  di 
Urbino  ;  ma  la  tecnica  aveva  già  raggiunto  efl'etti  sicuri, 
eleganti,  nobilissimi.  Prima  della  fioritura  dell’arte  ce¬ 
ramica  coi  Grue,  l’Abruzzo  presenta  pochi  segni  di 
quest’arte,  e  quei  pochi  esposti,  se  sono  veramente  pae¬ 
sani,  attestano  in  ogni  modo  della  difi'usione  della 
ceramica  faentina  in  tutta  1’  Italia.  Ne  sono  esempio 
le  formelle  di  un  soffitto,  figurate  come  tante  altre 
uscite  dalle  botteghe  di  Faenza,  e  colorate  da  intenso 
azzurro  nei  fondi. 

Notevoli  sono  i  pochi  taiipeti  esposti  di  Pesco  Co¬ 
stanzo,  aventi  rapporti  nella  composizione  con  gli  umbri 
tessuti  bianco-turchini  di  tovaglie,  poiché  in  quelli  e 
in  questi  sono  del  pari  imagini  romaniche,  rimaste  nel 
fondo  dell’arte  moderna,  reminiscenze  o  strascichi  di 
vecchie  forme.  Tali  devonsi  considerare  le  rappresen¬ 
tazioni  più  comuni  del  centauro  col  falco  in  pugno; 
la  fonte  della  vita  alla  quale  si  dissetano  gli  animali  ; 
l’unicorno,  l’agnello  apocallitico,  il  drago,  l’idra  dalle 
sette  corna,  ecc  :  sono  tutte  forme,  che  specialmente 
erano  diffuse  nel  secolo  .\ir,  parte  ricavate  dai  bestiarii, 
parte  da  tlecorazioni  orientali  ;  e  che  l’arte  tessile  man¬ 
tenne  come  per  forza  d’inerzia.  Non  è  fatto  nuovo 
nell’industria  artistica  il  trovare  artigiani  fedeli  a  lo¬ 
gori  modelli,  e  a  tipi  originarii,  solo  intenti  a  ripro- 
rlurli  e  a  propagarli  con  diligenza,  seguendo  reli¬ 
giosamente  canoni  antichi.  Quando  l’organizzazione 
della  società  è  imperfetta  e  la  libertà  inceppata,  spa¬ 
risce  l’individuo,  e  non  restano  di  lui  che  le  braccia  : 
il  figlio  eredita  dal  padre  non  un’arte  da  perfezionare, 
ma  uno  strumento  e  una  falsariga:  si  lavora  di  padre 
in  figlio,  come  il  baco  fila  il  bozzolo  e  come  la  talpa 
scava  la  tana. 

Anche  ne’  merletti  si  può  trovare  l’applicazione  di 
(juesta  legge,  per  esempio  nella  tovaglia  esposta  da 
Francesco  Paolo  Michetti  dove  il  vaso  di  garofani  fio¬ 
riti  sta  sotto  un  arco  retto  da  colonne  torte  nel  mezzo 
ad  S,  in  una  forma  che  si  trova  prima  che  la  pianta 
del  garofano  avesse  diffusione  da  noi.  E  cpiel  motivo 
del  vaso  di  garofani  sotto  un’  arcata  si  rivede  in  un 
ricamo  dell’esposizione  stessa,  dove  le  Aracni  antiche 
e  nuove  di  Gesso  Balena  e  di  Arpiila  presentano  tanti 
mirabili  saggi  dell’arte  loro. 

Le  oreficerie  della  mostra,  classificate  con  rigore 
dal  Piccirilli,  tanto  modesto  quanto  coscienzioso,  sono 
in  gran  parte  note,  ma  si  rivelano  sotto  un  aspetto 
quasi  nuovo  ora  che  stanno  l’ima  presso  all’altra,  in 
Irell ’ordine,  e  si  possono  confrontare  fra  loro.  Cosi  le 
croci  di  Nicola  di  Guardiagrele  non  ci  appaiono  tutte 
d’eguale  importanza,  anzi  si  mostrano  lavori  assai  tra¬ 
scurati  talvolta  nelle  figure  sbalzate  e  nelle  borchie  a 
traforo,  che  si  ricavavano  da  vecchie  stampe;  accurati 
invece  negli  smalti,  nei  nielli  e  nelle  filigrane.  Accade 
spesso  di  notare  nelle  cose  degli  orafi  abbruzzesi  il  con¬ 
trasto  tra  l’opera  di  sbalzo  e  l’altra  di  smalto  traslucido, 
gareggiante  in  finezza  con  cpiella  dei  maestri  senesi. 


Dove  Nicola  di  Guardiagrele  si  manifesta  in  tutta 
la  sua  perizia,  si  è  ne’  due  ostensori  esposti,  in  uno 
specialmente  che  sarebbe  un  modello  di  tutta  perfe¬ 
zione  se  non  fosse  ahpianto  grosso  il  nodo  del  so¬ 
stegno.  In  generale  Nicola  di  Guardiagrele  è  stato 
messo  troppo  alto  nella  scala  del  valore  artistico.  Se¬ 
guace  del  Ghiberti,  non  ne  ebbe  la  potenza,  perchè 
meno  fondato  nell’arte,  come  si  dimostra  anche  in 
una  Madonna  dipinta  e  da  lui  firmata  che  è  nella 
mostra,  con  certi  angioli  a  graffito  che  .sembrano  fatti 
su  vetro. 

Alcune  opere  di  oreficeria  esposte  non  apparten¬ 
gono  all'arte  abruzze.se:  tale  l’angiolo  elegante,  vera¬ 
mente  francese,  nel  mezzo  d’mi  ostensorio,  e  che  con¬ 
trasta  con  la  figura  grossamente  drappeggiata  nell’alto 
di  esso.  Tale  il  pastorale  con  la  voluta  retta  da  un 
angiolo,  e  col  Redentore  e  la  Vergine  entro  la  voluta 
medesima  ;  tale  la  croce  con  filigrane  e  gemme  e  perle, 
che  sta  tra  le  opere  d’oreficeria  della  scuola  sulmo- 
nese,  la  quale  vanta  a  ragione  il  Crocefisso  di  Nicola 
Piczulo  e  Piccioli,  come  il  calice  di  Ciccarello  di  Fran¬ 
cesco,  con  targhette  a  cuori  ne’  lobi.  Tra  le  produ¬ 
zioni  di  scuola  aquilana  una  è  degna  della  maggiore 
considerazione,  non  posteriore  al  ’500  come  si  è  cre¬ 
duto;  ed  è  la  croce  con  figure  nei  lobi  sbalzate  da  un 
potente  michelangiolesco. 

loia  collezione  importantissima,  della  quale  è  dato 
solo  (lualche  saggio  alla  mostra,  è  cpiella  del  Conte 
Pace  conservata  nel  museo  artistico-industriale  in  Roma. 
E  la  più  completa  che  esista  di  serrature  e  di  chiavi 
medioevali  e  moderne;  ma  il  saggio  esposto  serve 
solo  a  ricordare  a  Chieti  la  diligenza  e  la  costanza 
d’un  ricercatore  abruzzese.  E  serva  a  ricordare  a  Roma 
che  l’opera  del  generoso  donatore  non  deve  tenersi 
più  oltre  nel  modo  indegno  in  cui  è  tenuta. 

Gli  intagli  in  legno  esposti  accennano  a  un’antica 
fioritura  dell’arte  dell’intaglio  nelPAlrruzzo.  Vi  sono 
cassoni  istoriati  di  una  forma  tutta  speciale,  e  statue 
romaniche, gotiche  e  della  Rinascenza  importantissime. 
Tra  le  romaniche  va  annoverata  la  Madonna  col  Bam¬ 
bino  proveniente  dalla  chiesa  parrocchiale  di  San  De¬ 
metrio  di  Vestini  ;  tra  le  gotiche  una  Santa  coronata 
coperta  di  lino  con  imprimitura  di  stucco,  colorata  e 
dorata  nella  chioma.  È  molto  guasta  cosi  che  non 
riesce  sicuro  di  riconoscere  in  essa  Santa  Caterina, 
anche  per  essere  venuti  meno  i  suoi  simboli,  forse 
una  spada  e  una  palma;  ma  richiama  all’arte  di  Tino 
di  Camaino  che  tenne  il  campo  della  scultura  a  Na¬ 
poli,  al  temilo  di  re  Roberto.  Quella  graziosa  sta¬ 
tuetta  ha  l’eleganza  senese  delle  figure  delle  ì’irfit, 
che  si  vedono  nei  monumenti  angioini  di  'Pino.  Tra 
le  statue  in  legno  che  attestano  dell’arte  rinnovata  nel 
Quattrocento  sono  un  San  .Sebastiano,  proveniente 
da  Aquila,  con  la  data  del  1478;  e  una  Madonna  con 
le  mani  giunte,  proveniente  dalla  chiesa  di  Chieti  de¬ 
nominata  iMater  Domini,  ma  senza  il  Divin  Bambino 
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die  le  stava  seduto  nel  grembo.  Dicesi  che  esso  si 
trovi  presso  un  privato  possessore  di  Chieti,  il  cpiale 
Io  dovrà  restituire  all’opera  d’arte  da  cui  fu  barbara¬ 
mente  strappato.  Riparare  a  tanta  iattura  è  dovere  di 
buon  abruzzese  e  di  uomo  civile. 

La  pittura  non  è  quasi  rajipresentata  alla  mostra, 
e  la  miniatura  Io  è  solo  con  tre  codici,  appartenenti 
all’Abruzzo,  ma  non  di  maestri  di  questa  regione.  Due 
sono  della  Scuola  dell’Attavante,  principe  de’  minia¬ 
tori  fiorentini:  un  messale,  che  fu  eseguito  per  Guido 
Arcimboldi,  arcivescovo  di  Milano;  e  un  altro  mi¬ 
nore  libro  liturgico,  proveniente  da  San  Giovanni  da 
Capestrano,  opera  di  un  seguace  dell’Attavante,  ligio 
nel  disegno  a  Filippino  Lippi.  11  terzo  codice  è  più 
antico,  probabilmente  di  miniatore  napoletano  del  1360 
circa. 

L’Abruzzo  poteva  esporre  molto  di  più,  ma  sono 
tali  e  tante  le  difficoltà  che  si  frappongono  a  un’espo¬ 
sizione  sistematica  dell’antico,  da  dovere  rallegrarci 
di  quanto  fu  raccolto  con  isforzi  certo  grandi  e  con 
intenti  nobilissimi  da  Cesare  de  Laurentiis  e  da’  suoi 
cooperatori  Tesorone,  Piccirilli,  Cappelletti,  Cascella. 

Ai  degni  figli  dell’Abruzzo  il  plauso  de  L’ Arte  ! 

Adolfo  Venturi. 

Notizie  di  Sicilia. 

La  Chiesa  di  Santa  Maria  dell’  Itria  o  della 

Pinta.  —  In  Palermo  la  principale  strada  è  quella  di 
Cassare,'  diritta  per  intiero,  che  unisce  due  parti  opposte 
della  città  e  termina  con  la  porta  Nova  (vedi  fig.  i'. 
Chiamata  Cassare  dalia  voce  araba  Alcassar  o  Cas- 
siron,  secondo  il  Muratori  ;  ma  Alcassar  è  equivalente 
di  castello  o  luogo  fortificato,  qual’è  infatti  il  R.  Pa¬ 
lazzo,  e,  per  essere  detta  strada  sotto  di  esso,  venne 
chiamata  Alcassar,  e  di  poi  corrottamente  appellata 
Cassaro.  Nei  diplomi  dei  re  Normanni  e  negli  stru¬ 
menti  degli  antichi  pubblici  notai  si  chiamava  via  J\la7-- 
morea,  perchè  lastricata  tutta  quanta  di  marmi.  Venne 
poscia  chiamata  via  Toledo  dal  viceré  di  questo  nome 
che  nel  1564  ne  ordinò  l’allargamento  ed  il  prolun¬ 
gamento  da  Sant’Antonio  ove  terminava  sino  alla 
chiesa  di  Porto  Salvo  (vedi  pianta);  e  dal  medesimo 
fu  ultimato  l’ultimo  tratto  della  via  del  Cassaro  che 
conduceva  diritto  a  porta  Nova,  e,  per  causa  del 
quale,  fu  in  parte  demolita  la  Chiesa  detta  detta  Pinta 
che  forma  oggetto  del  presente  studio. 

E  proprio  sotto  le  mura  del  R.  Palazzo,  scrive  il 
Di  Giovanni,  ^  sulla  sinistra  riva  del  fiume  Hemonia, 
fin  dal  1132  era  la  chiesa  di  Sant’Andrea  che  portava 
il  nome  de  viridario,  sita  precisamente  di  fronte  al 
giardino  ove  sorse  di  poi  la  chiesa  di  Santa  Mai  ia 


’  Oggi  Corso  Vittorio  Emanuele. 

2  Topografia  antica  di  Palermo  dal  secolo  X  a  IXl^',  volume  I, 
pag.  27. 


dett'  Uria,  '  confondendosi  con  l’altro  della  grotta  e 
chiesetta  di  Sant’ Ermete  o  di  Mercurio  tuttora  esi¬ 
stente;  e  nelle  cui  adiacenze  fu  edificata  nel  1620  la 
nuova  chiesa  dell’ Itria,  dopo  che  fu  distrutta  l’antica, 
e  dopo  che,  tempo  prima,  era  stata  anche  distrutta 
la  già  citata  chiesa  di  .Sant’Andrea  per  dar  luogo  ai 
baluardi  del  R.  Palazzo 

L’antica  chiesa  di  Santa  Maria  dell’  Itria  era  sita 
duiuiue  nel  jriano  del  R.  Palazzo,  demolita  in  parte 


Fig.  I  —  Ubicazione  di  Santa  Maria  della  Pinta. 

Palermo. 

nel  1648-1649  per  dar  luogo  alFultimo  tratto  della  via 
del  Cassaro  che  conduceva  diritto  a  porta  Nova.  Il 
Fazello  notò  infatti  che  ai  suoi  tempi,  quella  «  aedes 
vetustissima  •>  (chiesa  di  Sant’Andrea),  unita  alla  chiesa 
di  Santa  Maria  dell’ Itria,  si  vedeva  rovinata  (mine 
minis  affecta)  ;  cosicché  la  chiesetta  di  Sant’Andrea 
col  suo  viridarium  scompariva  fra  il  1520,  tempo  in 
cui  scriveva  il  Fazello,  e  il  1620,  allorquando  cioè  per 
potersi  aprire  la  porta  di  Castro,  si  dovette  altresì 
abbattere  parte  dell’antica  chiesa  dell’ Itria.  5 

Su  questa  vetustissima  e  venerabile  chiesa  ecco 


^  Chiamata  poscia  della  Pinta,  Il  Pirri  scrive:  “  Evat  aedes 
Sant’Andrea  sacra  ad  Regium  Palatium  in  quodam  viridarium  juxta 
Santa  Maria  de  Uria  p. 

2  II  Pirri:  “  solo  adeguata  est,  ad  amplificandum  dictum  Pala¬ 
tium 

3  11  Senato  Palermitano  per  atto  4  giugno  1620  “  si  obbligò  a 
rifabricar  la  chiesa  nel  giardino  di  essa  e  darle  tanto  terreno  del 
giardino  di  San  Mercurio  quanto  se  ne  pigliava  per  la  strada  r- 
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quanto  scrive  1’  Inveges  '  :  «  Io  per  me  credo,  che 
Belisario  per  la  riconquista,  si  della  Sicilia,  come  della 
fortissima  Città  \’^ecchia  di  Palermo  auesse  ricorso 
all’aggiuto  della  Vergine  N.  S.  poiché  in  un  ms.  il 
cui  titolo  si  è:  Forma  dell’Atto  rappresentato  nella 
venerabile  Chiesa  di  Santa  Maria  agytominala  la  Pinta 
fan.  ipSi.  A'ella  Prefatione  leffgo  questo:  La  Chiesa 
di  Santa  Afaria  delta  Pinta  (di  Palermo)  è  una  delle 
più  belle  Chiese  eh' edificarono  gli  Antichi  Greci  ne’ 
loro  tonfi  in  Sicilia.  Questo  antico  Tempio,  secondo 
riferisce  F.  Simone  [o  Simonelto)  di  Leoni  ino  Ve¬ 
scovo  di  Siracusa  :  che  alla  sedia  ascese,  secondo  il 
Fini,  Fan.  1269  essendo  Rè  di  Sicilia  Federico  II. 
Imp.  Nelle  Ationi  degli  Antichi  Greci  ;  fu  edificato, 
e  consacralo  insione  dall'eroe  Jlelisario  Capitano  di 
Giustiniano  Imp.  alla  gloriosa  Afadre  di  F>io  I'.  per 
la  Vittoria,  ch’ebbe  in  Palernio  contro  a  Vandali  (leggi 
Goti)  nell'an.  del  Alando  4516.  e  del  Redentore  545. 
(leggi  535-')  il  qual  da  questa  bora  in  poi  non  sola¬ 
mente  è  stalo  custodito  e  r inerito  da  Greci,  e  d’ altri 
Christiani  :  ma  per  lo  spatio  di  2po.  anni  da  Barbari 
.Signori  di  Sicilia  ancora,  à  gloria  della  suprema  Re¬ 
gina  del  Cielo  :  la  cui  Imagine  essendo  stata  D EVINTA 
assai  denota;  fu  chiamato  il  Tempio  di  Santa  Afaria 
DEP IN'Pl.  Così  dice  un  Privilegio  del  Conte  Rug¬ 
gero  di  certa  concessione  di  Luogo.  Prope  Ecclesias  di 
S.  Afariae  DEP fCTÆ  àf  S.  Barbarae :  la  qual  Chiesa 
fu  pure  fondata  da  Greci  >'. 

11  Cannizzaro  però  nel  suo  ms.  De  Religione 
Christiana  ritiene  invece  che  la  chiesa  della  Pinta  sia 
stata  fabbricata  nell’anno  1344,  essendo  re  di  Sicilia 
Ludovico  Aragonese  e  arcivescovo  di  Palermo  Teo¬ 
baldo,  e  che  il  titolo  della  Pinta  l'ebbe  di  poi  a  ca¬ 
gione  delle  varie  pitture  che  nelle  rapiiresentazioni 
in  essa  come  in  teatro  si  facevano  :  «In  regione  qnae 
dicebatur  la  Mhalca  prope  Regitnn  Palatium  fuit 
An.  Doni.  1344.  12.  Ind.  aedificata  Fcclesia  sub  no¬ 
mine  Confraternitatis  .S.  Marine  de  Annuntiatione ; 
vnlgariter  nuncupata  la  Pinta.  Hoc  nonien  accepisse 
asserunt  nominili  post  plures  annos  ipsius  Ecclesiae 
aedificationis e.K  perpetuis  rappresentationibus  ab  LIrbe 
Panormi  in  ea  factis  &  praecise  tem|iore  Proregis  M. 
Ant.  Colnmnae  ».  Circa  la  sucKletta  fondazione  (an.  1344) , 
il  Cannizz.no  non  apporta  nè  l'autorità  di  stimato  scrit¬ 
tore,  nè  altra  scrittura,  e  probabilmente  egli  confuse 
la  Confraternita  Reale"  (avente  il  titolo  di  Santa  Maria 
delPAnnunziata),  fondata  nel  1344  nell’antichissima 
chiesa  della  Pinta,  con  la  fondazione  di  (]uesta  chiesa 


*  D.  Agostino  Inveges,  Degli  Annali  della  felice  citlà  di  Pa¬ 
lermo,  parte  seconda,  pag.  424. 

^  Carlo  V,  imperatore,  reduce  vittorioso  dalla  presa  d’Africa, 
venendo  in  Palermo,  volle  essere  iscritto  in  questa  confraternita 
che  di  reale  divenne  imperiale.  Infatti  sopra  ad  una  delle  tre  porte 
della  chiesa  distrutta  era  una  lastra  marmorea  incisa  (Anno  à  Christo 
Nato  M.  O.  C.  XI)  ove  si  leggevano  i  due  titoli  di  confraternita 
reale  e  imperiale. 


la  quale  deve  farsi  risalire  invece  al  535,  e  ciò  per 
il  manoscritto  addotto  dall’ Inveges,  per  l’autorità  di 
F.  Simone  di  Leontino,  fiorito  nel  1269,  e  per  l’antica 
scrittura  del  conte  Ruggero  che  inaugurò  il  suo  regno 
nell’anno  1071. 

Ed  ora  veniamo  a  descrivere  la  chiesa  della  Pinta 
secondo  le  indicazioni  dell’ Inveges. 

La  chiesa  di  Santa  Maria  della  Pinta  era  fabbricata 
nel  piano  del  Palazzo  Viceregio  e  a  piè  del  suo  ba¬ 
luardo  settentrionale;  aveva  figura  ritpiadrata  '  (vedi 
pianta,  figura  2),  poiché  ogni  lato  misurava  circa 
30  passi  di  distanza,  vale  a  dire  circa  m.  44.70.  Il  fronte 


Fig.  2  —  Pianta  di  Santa  Maria  della  Pinta. 

Palermo. 

della  chiesa  aveva  tre  porte  (prospettanti  la  bella  strada 
del  Cassare),  le  cpiali  si  sopraelevavano  da  detta  strada 
per  mezzo  di  7  scalini  dell’altezza  complessiva  di  circa 
Inaimi  7,  cioè  di  circa  m.  1.56;  scalini  che  erano  parte 
internati  nelle  strombature  di  dette  porti. 

La  forma  della  chiesa  non  era  ordinaria,  iioichè  la 
nave  maggiore  e  le  laterali  non  erano  in  giro  cinte 
di  muraglie,  come  nelle  chiese  latine,  ma  aiierte  la¬ 
teralmente,  secondo  l’uso  dei  tempii  pagani.  Quattro 
allineamenti  di  colonne,  costituite  in  più  rocchi  di 
pietra,  dividevano  le  navi  della  chiesa  la  quale  aveva 
«  tetto  di  legname  fatto  in  forma  di  carina  di  nave  » 
La  sua  forma  era  (piella  di  un  T  maiuscolo  (ch’era 
l’antico  tau)  ossia  la  vera  figura  della  croce.  La  lar¬ 
ghezza  della  nave  maggiore  era  di  circa  passi  7  72> 
cioè  di  circa  m.  11.175. 

La  larghezza  delle  navi  laterali  (da  colonna  a  co¬ 
lonna)  era  di  passi  4  vale  a  dire  m.  6.70,  e  la  distanza 
da  una  colonna  a  quella  consecutiva  di  ciascuna  nave 
era  di  passi  5,  cioè  di  m.  7.45. 

‘  La  pianta,  messa  in  iscala,  secondo  le  indicazioni  in  passi, 
dall’  Inveges,  si  mostra  rettangolare  e  non  «riquadrata». 

2  Op.  cit.  pag.  425. 
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11  titolo,  ossia  la  nave  traversa,  aveva  cinque  archi 
impostati  su  sei  colonne  (vedi  pianta),  (piello  di  mezzo 
largo  quanto  la  nave  maggiore,  (luelli  intermedi  della 
larghezza  delle  navi  minori,  ed  i  due  estremi  gran¬ 
dissimi. ‘Ai  lati  delle  navi  minori  era  un  ampio  cimi¬ 
tero  o  giardino,  tutto  al  cielo  aperto,  e  cinto  in  giro 
da  alta  muraglia  di  palmi  24,  ossia  m.  5.35. 

Nel  solo  titolo  erano  gli  altari  e  appoggiati  ai  muri. 


fece  abbattere  la  porta  settentrionale  della  suddetta 
chiesa  la  (piale,  da  figura  rettangolare,  divenne  ricpia- 
drata,  e  come  infatti  ebbe  a  rilevare  personalmente 
rinveges  nel  1648,  dopo  cioè  la  demolizione  di  parte 
della  chiesa  della  Pinta. 

«  La  pianta  della  chiesa  detta  della  Pinta,  dice  il 
Di  Giovanni,  ‘  anziché  farla  credere  dei  tempi  di  Be¬ 
lisario,  persuade  essere  stato  tempio  pagano,  nel  cpiale 


Fig.  3  e  4  —  Spaccati  e  sagome  di  Santa  Maria  della  Pinta.  Palermo 


Sul  muro  meridionale,  in  corrispondenza  cioè  del¬ 
l’altare  maggiore  era  dipinto  un  bel  quadro  dell’An- 
nunziata,  su  quello  orientale  era  l’altare  della  Candelora 
o  di  Santa  Maria  delle  Grazie,  e  nel  muro  occidentale 
era  l’ immagine  vetusta  del  Crocifisso  che  insieme  agli 
altri  dipinti  fu  trasportato  nella  moderna  chiesa  del- 
l’ Itria. 

La  nave  maggiore  e  quelle  laterali  in  origine  eb¬ 
bero  maggiore  lunghezza,  poiché  D.  Garzia  di  Toledo, 
per  il  tracciato  dell’ultimo  tratto  della  via  del  Cassare, 


'  Essi  sono  invece  poco  più  della  larghezza  delle  navi  laterali, 
uguali  ciascuno  a  m.  7.81. 


fu  mutato  il  pronao  in  titolo,  e  dalla  parte  posteriore 
della  cella  furono  aperte  le  tre  porte  che  ebbe.  Questa 
mia  congettura  è  sostenuta  e  dalla  pianta  di  essa  e 
dall’essere  stato  il  peristilio  aperto  cioè  senza  mura, 
e  chiuso  solamente  l’edificio  da  una  cinta  intorno». 
Queste  congetture  del  Di  Giovanni  dovranno,  per  ra¬ 
gioni  che  si  andranno  esponendo,  accogliersi  con  un 
certo  riserbo. 

Gli  alzati  delle  basiliche  pagane  si  presentavano 
munite  di  coperto  a  tetto,  ma  qualche  autore  afferma 
che,  per  la  massima  parte,  segnatamente  la  basilica 


^  Opera  cit.,  pag.  27. 
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Ulpia,  erano  aperte  sopra  la  nave  centrale,  lasciando 
aperti  |)er  maggiore  comodità  gli  accessi  dei  lati  più 
lunghi  che  si  aprivano  nelle  basiliche  pagane,  come 
infatti  si  vede  nella  basilica  Ulpia  che  ne  aveva  tre 
prosiiettanti  il  grandioso  foro. 

Il  titolo  nella  chiesa  della  Pinta  non  fu  mai  pronao, 
poiché  in  pianta  non  esiste  muro  divisorio  tra  il  pronao, 
designato  dal  Di  Giovanni  e  la  parte  interna  della 
chiesa.  In  corrispondenza  dell’altare  maggiore  non 
v’ha  traccia  di  abside  poiché,  come  ognuno  sa,  le 
basiliche  pagane  avevano  due  absidi  orriinariatnente, 
delle  quali  fu  soppressa  una,  nell’epoca  cristiana,  per 
sostituirvi  l’ingresso  principale. 

Nella  chiesa  della  Pinta  non  v’ha  di  pagano  che 
due  ricordanze;  i°  I’aHineamento  delle  colonne  lungo 
i  muri  del  titolo,  2"  le  navi  minori  aperte  lateralmente 
e  prospettanti  il  giardino  o  ciiuitero. 

Dopo  (pianto  si  è  venuto  dicendo,  ne  consegue, 
(tenuto  conto  dei  documenti  apportati  in  principio  del 
presente  scritto),  che  la  costruzione  della  chiesa  della 
Pinta  dovette  effettuarsi  dopo  l’ innesto  dello  stile  ba¬ 
silicale  cristiano  su  quello  pagano,  del  quale  la  chiesa 
suddetta  conserva  i  caratteri  della  grandiosità,  alcune 
disposizioni  in  pianta,  non  che  alcuni  dettagli  architet¬ 
tonici  di  considerevoli  dimensioni,  rinvenuti  durante 
gli  scavi  del  febbraio  1905  in  piazza  Vittoria  e  pro¬ 
babilmente  facenti  parte  della  chiesa  caduta  in  rovina. 


Il  capitello  (Tav.  Ili)  è  di  stile  d  orico  degenerato, 
poiché  lo  squisito  echino  greco,  o  greco-romano,  è 
ridotto  a  quella  forma  spezzata,  pesante  e  rispondente 
quindi  al  tempo  in  cui  (anno  535)  si  eresse  la  chiesa 
di  Santa  .Maria  della  Pinta. 

In  questa  istessa  chiesa,  essendo  viceré  di  Sicilia 
M.  All.  Colonna,  con  spese  che  ascesero  a  trentamila 
ducati,  nell'anno  1581  si  rappresentarono  le  cose  create 
nei  sei  Primi  giorni  del  Mondo  e  molti  misteii  del 
X’ecchio  Testamento,  e  per  cinque  volte,  cioè  il  28  feb¬ 
braio  e  ai  giorni  4,  8,  ii  e  14  nel  consecutivo  mese 
di  marzo.  Tali  rappresentazioni  furono  di  poi  chia¬ 
mate  <i,\' Atto  della  Pinta  »  e  piaccpiero  a  segno  al 
viceré  da  fargli  profferire  queste  parole: 

«  Chi  desidera  vedere  cose  migliori,  vada  in  Cielo  ». 

•X-  *  -X- 

Màggior  luce,  su  quanto  fu  (pii  rilevato,  sarà  ot¬ 
tenuta  dagli  elementi  di  scoperta  dovuti  agii  scavi 
che  saranno  proseguiti  in  piazza  Vittoria.  Nella  zona 
di  terreno  di  detta  piazza  prospettante  il  palazzo  Pel¬ 
legrino,  senza  dulibio,  si  rinverranno  gli  elementi  suf¬ 
ficienti  per  ottenere  una  più  razionale  e  completa  ri- 
costruzione  della  vetusta  e  venerabile  chiesa  di  S.  Maria 
deU’ltria,  detta  di  poi  della  Pinta. 

Lorenzo  Fiocca. 
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A  Londra  presso  il  Rurlington  Fine  Arts  Club 
ha  luogo  la  esposizione  dei  ricami  inglesi  anteriori 
alla  metà  del  secolo  xvi.  Della  importante  esposizione 
é  già  stato  pubblicato  il  catalogo  illustrato. 

Ad  Anversa  l’esposizione  Jordaens  pare  voglia 
rivendicare  la  fama  del  maestro,  trascurata  oltreniodo 
secondo  gli  organizzatori.  Tutti  gli  Olii  Santi  ufficiali 
saranno  impartiti  per  rendere  solenne  la  mostra. 

A  Roma  l’esposizione  dei  pensionati  di  Villa 
Medici  ha,  secondo  numerosi  critici,  mostrato  la  so¬ 
lita  decadenza  di  forme  e  di  concetti. 

A  Venezia  la  Sesta  Esposizione  fornisce  anche 
più  del  solito  occasione  al  commercio  artistico,  ciò 
che  non  può  essere  se  non  di  gran  buon  auspicio  per 
l’affluenza  delle  opere  belle  nelle  esposizioni  future. 

A  Venezia  dal  21  al  28  settembre  1905  si  terrà 
il  Primo  Congresso  Internazionale  d’Arte  de’  cui  fini 
si  é  già  parlato  ne  L’ Arte.  Circa  i  problemi  da  trat¬ 


tare  L'Arte  propone  i  seguenti  quesiti:  1°  determi¬ 
nazione  di  condizioni  reciproche  tra  le  nazioni  per  il 
buon  esito  delle  esposizioni  internazionali  d’arte  re¬ 
trospettiva;  2°  il  grado  sufficiente  di  cultura  degl’ ini¬ 
ziati  nelle  scuole  d’arte,  l’insegnamento  della  storia 
dell'arte  nelle  scuole  secondarie;  3°  organizzazione 
e  rapporti  fra  le  società  per  l’arte  pubblica;  4"  seie 
opere  d’arte  dedicate  ad  patriam,  serbate  ancora  nei 
luoghi  d’origine,  possano  essere  acquistate  dai  pubblici 
Musei. 

A  Liegi  nello  stesso  settembre  si  avrà  un  con¬ 
gresso  internazionale  dell’arte  pubblica.  Esso  avrà  due 
scopi:  1°  procurare  la  bellezza;  2"  mantenere  la  bel¬ 
lezza.  Il  primo  si  rivolge  a  sviluppare  il  buon  gusto 
presso  il  popolo,  a  regolare  i  progetti  edilizi,  a  inco¬ 
raggiare  i  privati  ad  abbellire  ciò  che  è  in  dominio 
pubblico.  Il  secondo  a  conoscere  e  difendere  i  bei 
luoghi  e  i  monumenti  storici,  lottando  contro  il  van- 


CRONACA 


301 


clalismo  per  mezzo  di  commissioni  ufficiali,  associa¬ 
zioni  libere,  archeolo<ïiche,  turistiche,  giornalistiche. 

A  Vignola  già  si  preparano  da  associazioni 
storiche  e  artistiche  del  modenese  le  onoranze  a  Gia¬ 
como  tarozzi  detto  il  Vignola,  in  occasione  del  cpiarto 
centenario  della  nascita  nel  1907. 

^  A  Londra  presso  la  Casa  Christie  è  stato  ven¬ 
duto  a  Pierpont  Morgan  un  hiberoti  con  ornamenti 
della  scuola  del  Cellini  per  più  di  400  mila  lire. 

A  Boston  è  stato  comirrato  pel  Museo  di  Belle  Arti 
un  ritratto  di  Velasquez  giovanile.  Molti  critici  priva¬ 
tamente  e  ne’  giornali  esaltano  l’acquisto. 

A  Roma,  nella  Galleria  Borghese  sono  stati  prov¬ 
visoriamente  posti  cin(]ue  quadri  de’  migliori  della  col¬ 
lezione  Santini  comprati  dal  Governo  italiano.  Essi 
sono:  il  San  Giacomo  di  Cosmè  Tura;  la  Crocejissione 
dell’Ortolano  ;  la  Morte  di  iMaria,  di  Michele  Coltellini  ; 
il  Sa7i  Michele  ritenuto  sin  qui  di  Ercole  de’ Roberti, 
e  che  è  meglio  attribuire  di  Cosmè  Tura  medesimo;  la 
Madotma  col  Bambino  del  Maestro  dagli  occhi  spa¬ 
lancati  identificato  recentemente  per  il  Buonaccossi.  Si 
può  deplorare  che  la  Deposizione  di  Ercole  Roberti  ; 
la  Crocejissione  del  Maestro  della  Maddalena  Egi¬ 
ziaca;  la  Madonìia  di  G.  F.  de’  Maineri  non  siano 
stati  inoltre  acquistati.  Ma  la  polemica  è  sorta  sulla 
destinazione  dei  quadri  ;  e  Giulio  Bariola  ha  valoro¬ 
samente  sostenuto  i  diritti  storici  e  artistici  della  gal¬ 
leria  Estense  di  Modena.  Vari  paladini  di  altre  gal¬ 
lerie  hanno  in  seguito  voluto  chiacchierare  porgendo 
molte  ragioni  più  o  meno  applicabili  a  tutte  le  gal¬ 
lerie  dell’orbe.  Al  di  sopra  di  ogni  interesse  econo¬ 
mico  o  regionale  speriamo  una  buona  volta  si  elevi 
la  ragione  dell’arte  e  della  storia.  Ricordiamo  che 
Modena,  erede  legittima  delle  collezioni  ferraresi,  non 
ha  rappresentati  nella  quadreria  i  maestri  del  Quattro- 
cento,  i  quali  pure  spiegano  lo  svolgimento  dell’arte 
dei  Bonascia,  degli  Erri  e  del  Bianchi-Ferrari. 

A  Firenze  un  comitato  ha  protestato  contro  le 
disposizioni  della  legge  attuale  suU’arte  prima  per  la 
concentrazione  de’  proventi  della  tassa  d’ingresso  delle 


diverse  gallerie  in  un  fondo  comune,  poi  per  il  fatto 
che  gran  parte  de’  jiroventi  stessi  servono  a  pagare 
gii  acquisti  della  galleria  Borghese  e  del  Museo  Buon- 
compagni-Ludovisi.  La  j^rotesta  in  buona  parte  giusta 
non  tien  conto  della  necessità  di  un  fondo  comune 
per  I’accjuisto  di  collezioni  d’arte.  Ciò  che  non  è  |ios- 
sibile  col  bilancio  di  un  Museo,  può  esserlo  con  tale 
fondo  se  amministrato  a  dovere. 

Da  l'irenze  il  Brogi  combatte  con  un  nuovo  me¬ 
moriale  il  regolamento-catenaccio  sui  fotografi  emesso 
dal  Ministero  della  pubblica  istruzione,  e  ancora  man¬ 
tenuto  a  dispetto  delle  deliberazioni  della  Commis¬ 
sione  centrale  e  di  ogni  vantaggio  economico  e  scien¬ 
tifico. 

A  Roma  il  Ministero  del  tesoro  ha  aperto  il  con¬ 
corso  al  posto  d’incisore  presso  la  R.  Zecca.  Con 
molto  senso  pratico  la  Commissione  Reale  tecnico-ar¬ 
tistica  per  l’esame  dei  coni  delle  monete  e  delle  que¬ 
stioni  affini  o  attinenti  alla  monetazione,  ha  proposto 
la  istituzione  di  una  scuola  che  addestri  valenti  gio¬ 
vani  scultori  all’arte  speciale  della  moneta  e  della  me¬ 
daglia.  Si  rifarà  il  concorso  per  il  disegno  dei  biglietti 
di  Stato  da  5010  lire.  La  Commissione  suddetta  ha 
determinato  quali  debbano  essere  i  requisiti  necessari 
dei  nuovi  modelli. 


Un  nuovo  lutto  per  V Arte  è  la  perdita  del  pro¬ 
fessore  Federico  Argnani,  conservatore  del  museo  di 
Faenza,  studioso  indefesso,  ammiratore  caldo  e  sincero 
d’ogni  antico  segno  dell’arte  della  sua  città,  illustra¬ 
tore  delle  ceramiche  faentine  in  libri  dove  le  ricerche 
storiche  vanno  di  pari  passo  con  le  tecniche,  i  risul¬ 
tati  scientifici  sono  messi  in  evidenza  da  tavole  che 
l’Argnani  stesso  disegnava  e  coloriva  a  perfezione.  Il 
buono,  l’integro,  il  forte  romagnolo  è  morto  il  18  giu¬ 
gno.  Che  la  sua  memoria  sia  venerata,  com’egli  ve¬ 
nerò  le  antiche  memorie  della  sua  Faenza! 
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Gerolamo  ILscaro:  Notf  r  dociiìueiiti  saii- 
famhrosiaiìi.  Milano,  tipografia  editrice  L.  F. 
Cogliati,  1904.  (Estratto  àQÌWircìiivio  sto¬ 
rico  lombardo,  anno  XXXI,  fase.  IV,  Mi¬ 
lano,  1 904). 

La  qui.stione  dell'età  appro.s.siniativa  cleH’odierno 
Sant’Anibrogio  di  Milano  è  molto  importante  di  per 
sè  e  più  ancora  pei  molteplici  problemi  di  storia  archi- 
tettonica  e  di  scultura  decorativa  che  vi  hanno  atti¬ 
nenza;  (juindi  nessuna  meraviglia  che  agiti  da  lungo 
tempo  il  campo  dei  nostri  studi. 

Da  quaudo  il  barone  di  Rumhor  ribellandosi  alla 
tradizione,  afl'ermù  arditamente,  ma  in  modo  troppo 
reciso  eil  estensivo  <•  che  la  basilica  venne  rinnovata 
tutta  cpianta  da  capo  a  fondo  nel  see.  xn  »,‘  divampò 
aspra  ed  improvvisa  la  liattaglia,  che  continua  tutt'ora 
e  con  armi  non  sempre  cortesi. 

Il  De  Dartein,  il  Landriani,  il  lieltrami  sostengono 
che  la  celebre  chiesa  si  deve  assegnare  (piasi  per  intiero 
al  see.  IX.  11  Viollet-le-I )uc,  von  Litelberg,  il  Cattaneo, 
il  Toschi,  Diego  Sant’Ambrogio,  lo  Zimmermann,  lo 
Stiehl,  il  Venturi,  il  Rivoira,  e  il  sottoscritto  ritengono 
che  la  basilica,  ad  eccezione  dell'ab.side  o  delle  absidi, 
venisse  rifablrricata  dall’inizio  del  xii  secolo  in  avanti. 

Il  Dartein,  il  Landriani  e  il  beltrami,  affrettiamoci 
adirlo,  studiarono  il  tempio  con  maggiore  fervore  degli 
altri,  e  ci  diedero  monografie  complete,  corredandole 
di  magnifiche  tavole  da  essi  disegnate.  Ne  risultò  che 
i  loro  lavori,  anche  dove  riuscirono  dialetticamente 
deboli,  o  poveri  di  materiale  storico  accuratamente 
vagliato,  hanno  un  profumo  tutto  propina  ed  intimo, 
che  emana  dalla  vita  stessa  del  monumento. 

Ma  nn  preconcetto,  scientifico  in  apparenza,  vizia 
quegli  scritti.  Stabilita  l’analogia  innegabile  fra  gii 
avanzi  scolpiti  di  Santa  Maria  d’Aurona  e  varie  parti 


■  Italirnisc/ie  F01  schuiigeii,  parte  HI,  pag.  183. 


decorative  del  Sant’Ambrogio,  fra  la  forma  crociata 
curvilinea  dei  piloni  di  quella  chiesetta  con  il  pilon- 
cino  laterale  all’altar  maggiore,  in  .Sant’Ambrogio,  e 
rilevato  che  nell’iscrizione  d’uno  dei  capitelli  di  Santa 
Maria  si  parlava  di  Teodoro,  il  (piale  aveva  governato 
la  sede  vescovile  di  Milano  dal  725  al  739,  se  ne  de¬ 
dusse  che  la  chiesa  di  Aurona  e  i  suoi  capitelli  dove¬ 
vano  essere  contemporanei  o  posteriori  di  (pialche  anno 
al  più,  alla  morte  di  quel  prelato.  Inoltre,  fuorviati  dalle 
affermazioni  singolari  di  Antonio  Ceruti,  fecero  di  Teo¬ 
doro  un  fratello  dell’Aurona  regalee  di  Liutprando  re. 

Mi  sia  lecito  di  ricordare  come  in  cpiesto  nostro  pe¬ 
riodico  ‘  provassi  non  essere  la  supposta  chiesa  del 
see.  vili,  che  una  nuova  costruzione  romanza  del  1099, 
essendo  la  fabbrica  primitiva  perita  nell’ incendio  del- 
I’anno  1075.  E  concludev(.i  con  le  parole  seguenti:  Le 
conseguenze  di  questo  nostro  lavoro  ci  sembra  che 
siano  definitive  non  solo  per  Santa  Maria  d’Auroiia, 
ma  irei  .Sant’Ambrogio,  il  quale,  per  confessione  degli 
stessi  avversari,  somigliando  nelle  parti  più  antiche 
delle  sue  navi  a  Santa  Maria,  dovrà  d’ora  innanzi, 
perchè  più  perfetto  di  (piella,  essere  collocato  ben 
avanti,  nel  xii  secolo.  E  mi  proponevo  in  un  prossimo 
studio,  che  non  ho  ancora  compiuto,  di  dimostrare 
perchè  non  reggessero  tecnicamente  e  storicamente  le 
osservazioni  fatte  dal  Beltrami,  intorno  al  Sant’Am¬ 
brogio,  nel  volume  Ambrosiana.  Nessuno,  finora,  ha 
confutato  cinel  mio  lavoretto,  ma  Adolfo  Venturi  fu 
maltrattato  abbastanza  perchè  sostenne  che  il  ciborio 
e  la  chiesa  di  Sant’Ambrogio  sono  del  xii  secolo.  Ep¬ 
pure  egli  ha  ragione,  e  io,  anticipando  (pialche  notizia 
del  mio  prossimo  lavoro,  irosso  dire  che  I’esecuzione 
della  jrarte  superiore  del  ciborio  cade  fra  il  1162  e 
il  1167  circa.  ^  D’altronde  il  Beltrami  elibe  torto  d’in- 

'  I.'Arlc,  1904,  fase,  I-IV. 

^  Fa  meraviglia  die  nessuno  abbia  ancora  badato  alle  aquile 
allegoricbe  sopra  ai  capitelli  e  alle  figure  coronate  dei  bassorilievi, 
cose  tutte,  che,  unite  alla  documentazione  storica,  renderanno  evi¬ 
dente  la  mia  tesi. 
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(juietarsi  quando  vide  neglette  le  risultanze  dei  suoi 
studi  coscenziosi  perchè  sono  oramai  troppi  gli  scrit¬ 
tori  d’arte  che  tengono  l’abside  del  Sant’Ambrogio 
opera  della  fine  dell’viii  secolo,  le  navi  del  principio 
del  XII,  l’atrio  e  la  cupola  attuale  della  metà  del  mede¬ 
simo  secolo  ed  oltre.  Sull’età  del  campanile  dei  ca¬ 
nonici  siamo  tutti  di  accordo.  Ma  io,  ad  esempio,  non 
posso  accettare  il  romanzo  del  tihurio  coperto  in  ori¬ 
gine  di  legname,  romanzo  inventato  pel  primo,  non  so 
bene  se  dal  Laudriani  o  dal  Dartein;  anche  di  questa 
negazione  darò  le  ragioni  statiche  e  costruttive,  che 
concordano  pienamente  con  le  ultime  risultanze  mu¬ 
rarie  esplorative  intorno  ai  restauri  fatti  al  tamburo 
della  cupola  nel  xii  secolo.  Tutti  poi  ritennero  finora 
che  la  campata  a  doppia  crociera  gotica,  esistente  prima 
delle  ultime  riparazioni,  fosse  un  prodotto  della  fine 
del  see.  xii  e  conseguenza  della  rovina  parziale  della 
chiesa  e  di  parte  del  tiburio.  Ma  ove  si  guardi  non 
soltanto  la  tavola  delle  Fabbriche  di  Milano  riprodotta 
dal  Beltrami,  ma  la  veduta  interna  della  basilica,  dise¬ 
gnata  dal  celebre  Sanquirico  per  l’opera  del  Ferrarlo,' 
si  vedrà  subito  che  quelle  crociere  speciali  e  gli  arconi 
di  sostegno  ad  arco  acuto,  facevano  parte  di  un  unico 
sistema  di  robustamento,  posteriore  di  molto  alla  fine 
del  xn  secolo  e  susseguito  certo  ai  restauri  di  quel 
secolo.  Esposto  sommariamente  lo  stato  della  quistione 
veniamo  allo  studio  del  dottor  Biscaro.  Questi  tende 
a  dimostrare:  1°  che  l’architetto  del  campanile  nuovo 
è  pure  l’architetto  della  chiesa;  2°  che  l’architetto  del 
Sant’Ambrogio  è  Adam  magister;  3°  che  quest’Adamo 
sia  nominato  nella  piccola  lapide  infissa  nell’atrio  della 
basilica  ;  4°  sia  pur  dubitando,  che  la  chiesa  non  fosse 
compiuta  nel  1128  quando  si  cominciò  a  costruire  il 
campanile;  5°  che  l’atrio  non  sia  stato  eretto  avanti 
il  1150;  6°  che  11  campanile  e  la  chiesa  furono  costrutti 
a  spese  del  comune  poiché  la  frase:  cnm  eiusdem  ec¬ 
clesie  archiiectus  ipsum  (campanile)  sicut  aliam  fabricam 
de  COMUNI  construxerit  il  Biscaro  la  interpreta:  a  spese 
del  comune.  Discuteremo  brevemente  queste  proposi¬ 
zioni  essendo  l’argomento  di  troppa  importanza,  perchè 
non  si  abbia  a  cercare  di  comune  accordo  la  verità, 
sicuro  che  l’egregio  autore,  ove  rimanga  persuaso  del- 

'  Fkrrario,  Monmnenti  sacri  e  profani  della  basilica  di  Sant’  Am¬ 
brogio  di  Milano,  Milano,  presso  l’autore,  1826,  in-fol. 

^  Eppure  fin  dal  1787  in  una  modesta:  Nuova  guida  di  Milano, 
stampata  dal  Sirtori  a  pag.  287-288  si  legge  :  «  sappiamo  che  nel 
fine  del  dodicesimo  secolo  fu  cominciato  il  di  lei  restauro  dall’ar- 
civescovo  Oberto  da  Terzago  e  compiuto  dal  successore  Filippo  da 
Lampugnano,  che  bisogna  non  fosse  sufficiente,  perchè  vediamo 
dagli  archi  acuti  sottoposti  ai  maggiori  della  detta  chiesa  indicato 
un  altro  riattamento  nel  decimoterzo  e  decimoquarto  come  è  acca¬ 
duto  alla  cupola  che  riattata  sotto  San  Carlo,  ha  avuto  bisogno  di 
rinforzo  nel  principio  di  questo  secolo  sotto  l’arcivescovo  Ode- 
scalchi  ». 

Questa  guida,  sia  detto  di  passaggio,  ci  dà  una  notizia  ben  pre¬ 
cisa  sulla  basilica:  «  È  tutta  coperta  di  piombo».  Il  Ferr.ario  poi 
nelTopera  citata  ci  insegna  quando  e  in  che  modo  ne  venisse  spo¬ 
gliata. 


l’esattezza  delle  osservazioni,  vorrà  tenerne  conto,  op¬ 
pure  vorrà  combatterle,  con  la  solita  cortese etjuità,  nella 
continuazione  dei  suoi  studi  sul  .Sant’Ambrogio,  studi 
che  mi  atiguro  siano  pubblicati  al  più  presto.  Prima 
di  procedere  oltre,  tengo  a  dichiarare  che  il  lavoro 
del  Riscaro  è  condotto  con  grande  coscienza  e  con  sin¬ 
cerità  veramente  gitiridica.  Il  Riscaro  ha  preso  in  esame 
tutto  il  materiale  diplomatico  e  d’archivio  che  riguarda 
Sant’Ambrogio,  sottoponendolo  ad  una  critica  minuta, 
personale  e  nuova.  Avendo  io  pure,  e  da  tempo,  dovuto 
vagliare  quei  materiali  sono  in  grado  di  apprezzare  al 
giusto  valore,  il  lavorio  mentale,  la  fatica  e  la  pazienza 
durati  dallo  scrittore. 

I.  Il  Biscaro  fra  i  processi  santambrosiani  ha  rin¬ 
venuto  una  frase  non  rilevata  finora  dai  ricercatori, 
mentre  ha  una  importanza  discreta,  dandoci  notizia  di 
lavori  eseguiti  intorno  al  Sant’Ambrogio  e  dei  quali  si 
ignorava  l’esistenza  o  si  era  trascurato  di  dare  rag¬ 
guaglio.  Questa  notizia  è  il  pernio  della  monografia 
del  Biscaro:  «  Proseguivano  i  canonici  osservando  che 
il  solito  argomento  addotto  dai  monaci,  che  il  campa¬ 
nile  era  stato  eretto  coi  denari  del  monastero,  poggiava 
sul  falso  ;  cum  eiusdem  ecclesie  archiiectus  ipsum  (cam¬ 
panile)  sicut  aliam  ecclesie  fabricam  de  communi  con¬ 
struxerit,  essendo  cioè  risaputo  che  lo  aveva  costruito 
l’architetto  della  chiesa,  a  spese  del  comune,  come 
l’altra  fabbrica  della  chiesa.  Davvero  non  si  potrebbe 
immaginare  un’affermazione  più  esplicita  e  più  precisa 
che  alla  rifabbrica  della  basilica  aveva  presieduto  lo 
stesso  architetto  del  campanile  nuovo.  Vi  è  qui  la  con¬ 
statazione  di  un  fatto  che  risaliva  ad  appena  tre  lustri 
e  doveva  essere  noto  anche  ai  giovani,  da  chi  e  a  spese 
di  chi  era  stato  costruito  il  campanile.  Vi  è  pure  la 
constatazione  non  meno  positiva  di  un  altro  fatto .  .  . 
da  chi  e  a  spese  di  chi  era  stata  ricostruita  la  basi¬ 
lica  ».' 

La  citazione  documentale  che  abbiamo  voluto  ripor¬ 
tare  intera  col  commento  del  Biscaro  è  bella  ed  è  utile, 
ma  non  possiamo  darle  la  portata  e  l’interpretazione 
proposta,  per  diverse  ragioni  :  1°  quella  frase  non  ci  è 
pervenuta  in  originale,  bensì  nel  codice  tardivo  Della 
Croce  ;  2°  le  ragioni  avverse  dei  monaci  circa  la  pro¬ 
prietà  del  campanile,  ragioni  che  possediamo  in  ori¬ 
ginale;  3°  dal  non  avere  i  giudici  del  dissidio  fra  mo¬ 
naci  e  canonici  tenuto  alcun  conto  di  quanto  avrebbero 
asserito  i  canonici;  4°  la  sentenza  del  1143  data  dai 
consoli  della  città  di  Milano.  Il  Comune  non  avrebbe 
mai  tolta  la  chiave  del  campanile  ai  canonici  per  con¬ 
segnarla  ai  monaci  se  in  effetto  avesse  potuto  vantare 
sulla  torre  il  diritto  di  proprietà,  fatto  valere  invece 
dai  monaci  presso  il  Comune;  5°  finalmente,  il  testo 
latino  dato  più  sopra  in  corsivo  non  può  avere  il  signi¬ 
ficato  datogli  dal  Biscaro,  ma  letteralmente  questo  sol¬ 
tanto:  della  medesima  chiesa  l’architetto  lo  stesso  (cam- 


■  Loc.  cit.,  pag.  20-21. 
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panile)  come  un’altra  della  chiesa  fabbrica  in  comune 
avendo  costruito;  ossia:  avendo  l’architetto  della  mede¬ 
sima  chiesa  costrutto  in  comune  lo  stesso  {campanile) 
come  un’altra  fabbrica  della  chiesa.  Se  avessero  voluto 
(.lire  che  l’architetto  era  non  già  l’architetto  in  carica 
dell’Opera,  ma  sibbene  l’architetto  autore  della  rifab¬ 
brica  i  canonici,  che  dimostrano  in  quei  lu'ocessi  di 
sapere  il  latino  a  sufficienza,  avrebbero  certamente 
scritto;  sicut  ciusdem  ecclesiae  fabricam  constru.verit  o 
un'altra  frase  del  genere.  Il  brano  riportato  dal  Biscaro, 
secondo  me,  in  sostanza  non  vuol  dire  altro  che:  l’ar¬ 
chitetto  costruì  a  spese  comuni  il  campanile,  come 
aveva  già  costrutto  <'  altra  fabbrica  della  chiesa  »  non 
già  tutta  la  chiesa.  '  Quale  parte  del  tempio?  Per  ora 

10  ignoriamo  completamente,  come  non  comprendiamo 
(.lall’avaro  testo,  se  P  «  altra  fablirica  «  era  dentro,  ade¬ 
rente,  fuori  della  chiesa  o  proprietà  della  stessa,  usata 
forse  promiscuamente  da  preti  e  frati  e  percii'j  costrutta 
<i  spese  comuni.  Non  è  da  dimenticare  che  i  processi 
furono  studiati  dal  Sorniani  e  dal  Giulini  diligentissimo, 

11  quale  si  occupò  pel  primo  della  cac-luta  della  viàlta, 
del  rifacimento  di  cpiesta  e  di  parte  del  tiburio  di 
•Sant' Ambrogio  con  particolare  amore,  qtiindi  non  gli 
sarebbe  sfuggita  P  importanza  di  lineila  frase,  ove  il 
significato  letterale  di  essa  fosse  veramente  quello  at- 
trilniitole  dal  cbiarissimo  autore. 

2.  È  possibile  che  l’architetto  del  campanile  fosse 
ancora  V Adam  magister  che  aveva  nel  109S  iniziata  e 
durante  un  trentennio  condotta  innanzi  la  costruzione 
della  basilica)'.^  Finora  nessun  documento  giustifica 
la  recisa  affermazione  che  suscita  dal  titilla  la  data  1098 
ipiale  inizio  della  basilica,  e  crea  di  punto  in  bianco  un 
nuovo  architetto  medioevale,  il  quale  avrebbe  condotto 
lier  un  trentennio  la  costruzione  del  Sant’ Ambrogio. 
Adam  magister  troviamo  inciso  e  capovolto  in  un  fram¬ 
mento  di  colonnetta  nella  porta  maggiore  della  chiesa, 
ma  nessuno  potrà  mai  provare  che  l’iscrizione,  incisa 
su  quella  pietra  erratica,  voglia  dire  che  maestro  Adamo, 
probabilmente  scalpellino,  sia  stato  l’architetto  del 
Sant’Ambrogio,  quantunque  il  mio  venerato  maestro 

iMongeri  tenesse  riuella  opinione.  *  Per  comune  con¬ 
senso  la  porta  maggiore  rimaneggiata  sarebbe,  nell’in¬ 
sieme  decorativo,  anteriore  alla  rifabbrica  del  tempio. 
Pino  a  prova  contraria  credo  prudente  di  ritenere 
.  Idam  magister  autore  soltanto  di  (piella  jiorzione  di 
colonna  che  porta  il  stio  nome. 


'  Del  resto  il  lüscaro  era  quasi  giunto  alla  traduzione  letterale: 
come  l'altra  fabbrii  a,  mettendo  però  un  articolo  determinativo  dove 
ce  ne  voleva  uno  indeteniiinato,  ma  dopo  una  linea,  la  frase  inno¬ 
cente  diventa  un’affermazione  della  rifabbrica,  mentre  di  questa  non 
è  ])arola  nel  documento.  .1/  ihlleclus  jioi  in  una  scrittura  del  see.  xii 
ci  sembra  piii  che  sospetto,  probabilmente  nel  documento  originale 
doveva  leggersi  Magister  a  Fa.be}-.  («  Feber  qui  facit  tecta».  Joan 
DK  Janua  in  Fila  F.  Torelli  Papiensis,  n.  ii). 

2  Pag.  23. 

)  G.  Mongeri,  L’.4rle  i/i  Milano,  1872,  pag.  27. 


3.  lu  una  piccola  lapide  con  la  data  1098,  e  infissa 
tuttora  all’esterno  dell’atrio  di  Sant’Ambrogio,  si  con¬ 
cede  l’immunità  della  curadia,  o  tassa  di  mercato,  pro¬ 
clamando  nel  medesimo  tempo  la  tregua  di  Dio  jiat- 
teggiata  in  favore  degli  accorrenti  alla  festa  dei  Santi 
(  lervasìo  e  Protasio.  Avevano  cooperato  ad  ottenere 
il  beneficio  Adam  et  Pagano  ricordati  nella  lapide.  Il 
Biscaro  crede  di  riconoscere'  nell’v^t/irwz  dell’eiiigrafe 
V Adam  magister  della  porta  maggiore,  e  iiuest’ultimo 

10  vorrebbe  poi  identificare  in  un  Adamo  fu  Alberto 
qui  dicitur  ÌMelanense  de  loco  Comabbio  ^  il  cpiale  a  sua 
volt;i  sarebbe  tutt’uno  con  Adam  magister,  de  Sancto 
Seputero  che  nel  1094  aetjuistava  un  pezzo  di  terra  nello 
stesso  territorio  di  Comabbio.  Ora  se  a  chi  non  si  preoc¬ 
cupa  troppo  del  carattere  frammentario  della  porta  del 
Sant’ Amlrrogio  può  sembrare  verisimile  che  V Adam 
magister  di  ijuella,  e  V Adam  magister  de  Sancto  Se¬ 
putero  siano  una  medesima  persona,  e,  meglio  ancora, 
se  ammetterà  volentieri  che  V  Adam  fu  Alberto  e  V  Adam 
de  Sancto  .Seputero  possono  essere  un  solo  individuo, 
credo  che  non  gli  potrà  sembrare  altrettanto  prolra- 
bile  ebe  un  IMagister  de  Comabbio,  forestiero  in  Milano 
e  forse  scalpellino,  potesse,  in  un  atto  cosi  solenne, 
intervenire  alla  pari  insieme  all’arcivescovo  e  a  Pa¬ 
gano,  giudice  illustre,  messo,  avvocato  della  metro¬ 
politana,  ecc.  Non  ci  sembra  duiuine  di  essere  impru- 
tlenti  negando  cpialsiasi  legame  fra  l’Adamo  della  lapide 
e  la  ricostrtizione  della  basilica;  negando  ptire  che  pos¬ 
sano  esistere  raiiporti  diretti  fra  la  data  della  lapide  (1098) 
e  quella  irossibile  o  probabile  della  rifabbrica  ra]ì]fre- 
sentando  esse  dei  termini  assolutamente  indipendenti; 
fra  V Adam  magister  e  V Adam  della  lapide. 

Il  Biscaro  nella  i^ag.  12,  ricca  di  bella  e  nuova  eru- 
rlizione,  non  ricordò  l’Adamo  nominato  dal  Corio,  da 
Tristano  Calco,  dal  Giulini,  ’  e  il  di  cui  figlio  Arnolfo 
sottoscrisse  nel  ir  19  il  diploma  in  favore  dei  monaci 
di  Pontida.  Esseni^io  il  diploma  firmato  «  dai  più  nobili 
cittadini  di  Milano»  *  ne  dedurrei  essere  il  padre  di 
Arnolfo,  l’Adamo  resiliente  in  Milano  ricercato  inu¬ 
tilmente  '  dal  Biscaro  e  che  doveva  essere  persona  in- 
lluente  senza  dubbio  se  anche  il  figlio,  pochi  anni  dopo, 
contava  fra  gli  uomini  più  eletti  della  città.  Qualora 
si  osservi  che  i  firmatari  del  diirloma  qtiando  non  sono 
nativi  di  Milano  lo  dichiarano  indicando  il  luogo  di 
origine,  mentre  Arnollb  non  lo  fa,  sorgerà  spontaneo 

11  pensiero  che  molto  probabilmente  Arnolfo  e  Adamo 
erano  milanesi  e  che  Adamo  <'  per  dignità  di  ufficio  o 
per  il  grado  e  la  potenza  del  casato  doveva  essere 
costituito  in  una  posizione  cosi  eminente  »  ila  legitti¬ 
mare  rintroduzione  del  suo  nome  nella  lapide.  Non 
si  dimentichi  infine  che  nella  piccola  epigrafe  non  si 

'  l’ag.  9- 

^  Pag.  12. 

3  ('iiui.iNi,  Meìììorie,  ecc.,  di  Milano,  1857.  voi.  HI,  pag.  84. 

4  Id.,  loc.  cit. 

5  Biscaro,  loc.  cit.,  pag.  11. 
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nomina  Sant’Ambrogio,  mentre  si  ricordano  i  Santi 
Gervasio  e  Protaso.  Ciò  risveglia  molti  dubbi  e  nulla 
ci  assicura,  come  vedremo,  che  quella  pietra  sia  stata 
fin  dal  1098  infissa  a  Sant’Ambrogio. 

4.  Il  Riscaro  esprime  il  dubbio  '  che  nel  1128  quando 
si  costruiva  il  campanile  non  fosse  ancora  compiuta  la 
rifabbrica  della  chiesa.  È  noto  che  la  torre  dei  cano¬ 
nici  venne  eretta  con  rottura  del  muro  esterno  della 
nave  minore  da  terra  fino  al  tetto,  cpnndi  si  può  rite¬ 
nere  che  in  quell’anno  la  chiesa  era  virtualmente  com¬ 
piuta,  almeno  in  tutto  (luanto  l’organismo  di  mura  e 
volte. 

5.  L’autore  argomenta  che  l’atrio  non  sia  stato  in¬ 
nalzato  avanti  il  1 150.“  Non  discuto  la  data  che  potrebbe 
anche  accettarsi,  però  domando;  e  allora  dove  stava 
prima  l’iscrizione  del  1098? 

6.  Le  parole  .  .  .  sicut  aliavi  fabricani  de  conunuuì 
construxerit,  vennero  interpretate  dal  Riscaro  «  a  spese 
del  comune  ;>.  L’interpretazione  riesce  simpatica  al 
primo  momento,  e  per  essa  avrebbero  parte  nella  co¬ 
struzione  del  Sant’Ambrogio  la  città  di  Milano  e  l’ele¬ 
mento  popolare,  ma  un  esame  un  po’  rigoroso  di  quella 
fonte  mostra  subito  l’inconsistenza  di  una  simile  spie¬ 
gazione.  Il  diploma  del  1128  è  dell’arcivescovo;  i  mo¬ 
naci  rammentano  nelle  loro  allegazioni  originali,  e  nem¬ 
meno  i  canonici  lo  negano,  che  la  prima  pietra  del 
campanile  nuovo  fu  solennemente  collocata  dai  Rene- 
dettini  appositamente  invitati,  i  quali  fornirono  pure 
il  materiale  per  le  fondazioni.  Nel  1144  anche  secondo 
il  Codice  canonicale  Della  Croce,  ^  sostenevano  di 
avere  edificato  il  campanile  con  denari  propri,  ma  i 
canonici  rintuzzavano,  asserendo  di  averlo  costrutto  a 
spese  comuni,  come  altra  fabbrica  della  chiesa.  E  nel 
processo  12001201,  quando  i  testimoni  di  veduta  erano 
morti  da  un  pezzo,  i  canonici  non  dicono  già  che  la 
torre  era  stata  innalzata  a  spese  del  Comune  di  Milano, 
ma  per  bocca  dei  loro  testi  affermano  che  il  campanile 
crasi  compiuto  a  spese  della  canonica. 

Qualora  poi  si  fosse  trattato  non  già  di  spese  comuni, 
ma  del  Comune,  il  testo  avrebbe  probabilmente  de 
Comuni.  Non  ripeteremo  che  nessuno  di  coloro  i  quali 
consultarono  e  studiarono  quei  processi,  pensò  di  dare 
a  quelle  parole  l'interpretazione  proposta.  Per  le  ragioni 
esposte  crediamo  debba  ritenersi  fondata  la  solita  spie¬ 
gazione:  a  spese  comuni. 

*  *  Ri¬ 
chiudo  con  qualche  altra  osservazioncella.  La  copia 
del  diploma  dell’arcivescovo  Pietro  (a.  789)  ricor¬ 
data  dal  Riscaro  5  e  ritenuta  da  lui  una  manipola- 


’  Loc.  cìt.,  pag.  25. 

^  Pag,  27. 

5  Biscaro,  loc".  cit.,  pag.  6i. 

4  Loc.  cit.,  pag.  23. 

5  Loc.  cit ,  pag.  41. 

L* Arte,  Vili,  39. 


zione  posteriore,  '  dubito  che  non  sia  riueila  data 
dal  Fumagalli  al  n.  XIX  del  suo  Codice  sanlambro- 
siano,  poiché  cpiesta  era  autenticata  da  nove  notai, 
mentre  la  copia  studiata  dal  Riscaro  è  sottoscritta  dal 
solo  notaio  Giacomo  de  Turri,  che  rogava  nella  prima 
metà  del  see.  xiii.  Il  Riscaro  avvezzo  all’onestà  giuri¬ 
dica,  per  (piesto  e  per  qualche  altro  fatto  tratta  piut¬ 
tosto  male  il  Fumagalli  ;  ma  io  continuo  a  credere  che 
pochi  studiosi  siano  stati  cosi  sinceri  nella  imra  discus¬ 
sione  dei  diplomi,  badiamo!  e  cosi  sapienti  come  il 
dottissimo  Cisterciense.  Nelle  quistioni  fra  il  monastero 
e  la  canonica  è  un  altro  paio  di  maniche,  al  dotto  co- 
scenzioso  subentrava  l’uomo  di  parte,  l’avvocato  che 
rappresentava  gl’ interessi  propri  e  dei  confrati  e  si  gio¬ 
vava,  come  usano  gli  avvocati,  di  qualunque  argomento 
o  parvenza  di  argomento. 

L’ultima  parte  dello  studio  del  Riscaro  ^  è  una  bel¬ 
lissima  analisi  di  documenti  e  diplomi  discussi  con 
metodo  e  con  pratica  non  comune.  Ingegnosa  ed  eru¬ 
dita  mi  sembra  l’ipotesi  ^  sull’atrio  di  Sant’Ambrogio. 
Però  debbo  notare  che  gli  atria  tanto  discussi  e  a  cui 
si  riferisce  l’epitaffio  di  Ansperto  erano  veri  e  propri 
atri  o  portici  del  Sant’Ambrogio  e  non  già  di  Santa 
Maria  Jemale  come  suppone  il  Riscaro.  Tali  atri  uni¬ 
vano  la  basilica  alla  città  con  arcate  coperte,  e  una 
parte  di  quel  portico  durava  ancora  nel  see.  xvni, 
incorporata  in  un  edificio  medioevale.  Ma  di  ciò  più 
ampiamente  in  altro  luogo. 

Una  parola  infine  sul  terremoto  del  1117.  Non  co¬ 
nosco  nessuno  storico  dell’arte  il  quale  ritenga  quel 
flagello  causa  sicura  ed  unica  del  rifacimento  del 
Sant’Ambrogio;  ma  tutti,  parlo  di  quelli  seri,  si  limi¬ 
tano  a  dire,  su  per  giù,  che  la  ricostruzione  lombarda 
del  XII  secolo  avvenne  irrobabilmente  dopo  il  terre¬ 
moto  del  II  17.  Epoca  del  resto  che  differisce  ben  poco 
dal  1098  proposta  senza  alcuna  documentazione  dal 
Riscaro.  Che  pur  tacendone  gli  storici  milanesi,  possa 
avere  il  terremoto  non  atterrato,  ma  offeso  il  Sant’Am¬ 
brogio,  non  sembrerà  del  tutto  inverosimile  a  chi  ram¬ 
menti  le  parole  dell’Annalista  Sassone;  «Similiter  in 
Parma,  Venetia,  aliisque  Urbibus,  Oppidiset  Castellis 
non  panca  hominum  millia  interierunt  ». 

Concludendo,  il  lavoro  del  Riscaro  è  fatto  in  gene¬ 
rale  molto  bene,  ha  portato  un  contributo  notevole  allo 
studio  dei  documenti  santambrosiani,  e  dimostra  nel¬ 
l’autore  una  rara  padronanza  delle  fonti;  però  movendo 
da  documenti  già  studiati,  sia  pure  con  altri  intenti, 
non  ha  dato  una  documentazione  nuova  e  precisa  che 
tronchi  recisamente  la  quistione,  la  quale,  ove  si  voglia 
isolare  da  Santa  Maria  d’Aurona,  non  può  avere  ima 
soluzione  definitiva  che  dall’esame  ricominciato é’.r-;/ow 
di  certi  documenti,  dall’analogia  di  direzione  e  di  ma¬ 
teriale  con  altre  tombe  di  Martiri,  dall’analisi  compa- 

‘  Loc.  cit.,  pag.  44. 

^  La  pag.  34  a  pag.  46. 

Î  Pag.  47-48. 
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parata  del  monunieiito  nelle  sue  traccie  del  iv  secolo, 
dell’viii,  del  ix,  del  xii  ed  infine  del  xiv,  scomparse 
queste  nell ’ultimo  restauro  iniziato  nel  1857. 

Lai'deueo  Testi. 

]\Ions.  Salvatore  Memorie  reli¬ 

giose  c  civili  della  città  di  Gaeta.  Napoli, 

1903. 

Merita  ogni  lode  il  pio  sacerdote,  che  ha  raccolto 
le  memorie  religiose  e  civili  della  città  di  Gaeta.  In 


Ipato  Giovanni».  E  bene  a  ragione  egli  contraddice 
a  quegli  errori,  notando  come  la  leggenda  gelasiana, 
che  servi  di  fondamento  alle  rappresentazioni  artistiche, 
fosse  scritta  al  principio  del  secolo  xii,  e  come  lo  stile 
de’  bassorilievi  faccia  ritenere  del  Dugento  la  colonna. 

Le  ragioni  esposte  dall’A.  desunte  dall’iconografia 
e  dallo  stile  non  sono  però  ben  salde,  e  molto  meno 
quelle  per  la  determinazione  dell’autore  de’  bassori¬ 
lievi.  L’A.  si  chiede  se  non  potesse  esser  l’opera  di 
un  pisano,  di  Nicola,  di  Giovanni,  o  di  Tino  da  Ca- 
maino,  senza  chiedersi  se  l’arte  di  questi  tre  artisti 


Sant’  Erasmo  orante.  Gaeta,  Candelabro  della  Cattedrale 


questo  primo  volume,  do]io  avere  ricordata  la  vita  di 
Sant’ Erasmo,  patrono  di  Gaeta,  discorre  della  colonna 
per  il  cereo  iiascpiale,  che  ora  si  vede  di  fronte  alla 
cattedrale;  indica  con  giustezza  come  essa  fu  iwsta 
sul  suo  cajìitello  rovesciato,  e  descrive  con  ogni  atten¬ 
zione  i  bassorilievi  che  l’adornano,  24  con  le  storie 
della  vita  di  Sant’  Erasmo  e  altrettanti  con  la  vita  di 
Cristo,  tutti  riprodotti  nel  volume,  in  nitide  zincotipie, 
di  cui  diamo  fjui,  grazie  all’A.,  qualche  esempio. 

L’A.  assegna  il  candelabro  al  secolo  xiii,  contra¬ 
riamente  agli  storiografi  locali  che  rassegnarono  al  x, 
«attribuendone  l’ordinazione  allo  imperiale  patrizio 


cortispomla  alle  forme  de’  bassorilievi  di  Gaeta.  Am  be 
da  un  semplice  e  rajiido  confronto  l’A.  avrebbe  com¬ 
preso  di  lu'ominciare  (piei  Itei  nomi  invano.  Nè  stu¬ 
diando  i  rilievi  dei  iiul|iiti  di  Benevento  egli  avrebbe 
potuto  mettere  in  pari  grado  lo  scultore  di  quelli  e 
l’altro  di  flaeta.  Le  forme  del  candelabro  ci  portano, 
non  in  pieno  secolo  xiii,  ma  piuttosto  alla  fine  del 
secolo  stesso:  il  suo  capitello  è  di  forma  goticizzante  ; 
le  rappresentazioni,  dal  punto  di  vista  iconografico, 
hanno  rairjrorti  con  (pielle  sviluppate  della  fine  ilei 
Dugento  (Notisi  ad  esempio  la  rappresentazione  del- 
y Auìiìiìicìazioiie ,  con  un  vaso  di  fiori,  cosi  come  si 


La  Visitazione.  Gaeta,  Candelabro  della  Cattedrale  Gesù  tentato  da  Satana.  Gaeta,  Candelabro  della  Cattedrale 
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vede  nella  moneta  il  saluto  di  Carlo  I  d’Angiò).  Pro¬ 
babilmente  si  tratta  d'im  artista  locale,  alquanto  in 
ritardo  rispetto  all’arte  dei  centri  maggiori. 

Descritto  il  candelabro  l’A.  esamina  i  frammenti 
dell’ambone  nel  duomo  di  Gaeta,  associando  quello 
che  si  vede  nella  cappella  del  battistero  agli  altri  della 
scala  sotto  il  campanile.  Ma  quello  è  veranrente  degno 
d’essere  associato  ai  più  bei  saggi  della  scultura  neo- 
campana  del  Dugento,  specialmente  a  ipu  lla  di  Sessa 
Aurunca;  e  questi  sono  invece  di  gran  lunga  inferiori. 
Probabilmente  non  uno.  ma  due  erano  gli  amboni  di¬ 
sfatti  :  quello  con  la  figura  del  peccatore  stretto  tra  le 
spire  d’un  serpente  era  opposto  all’altro  avente,  nelle 
sponde  dei  rampanti  laterali,  figurata  la  Iralena,  or  che 
inghiotte  Giona,  or  che  lo  rigetta. 

In  seguito,  l’A.  studia  il  campanile,  correggendo, 
anche  intorno  a  (piesto,  parecchi  errori  degli  storici  di 
Gaeta;  e  (|uindi  la  stessa  chiesa  cattedrale,  e  il  suo 
mobiliare,  cioè  i  tre  rottili  dell’ Aavr/Zc/,  ora  esposti  a 
Gri'ttaferrata,  e  i  libri  corali. 

Insomnia  (]uesto  primo  volume  ci  rivela  come  il  suo 
A.  non  lasci  intentata  alcuna  ricerca  per  mettere  in 
onore  il  ìndio  loco,  e,  pur  dissentendo  da  lui  sul 
metodo  e  sulle  conclusioni,  dobbiamo  rallegrarci  di 
una  cosi  degna  impresa. 

A.  V. 

Ct.  H.  Simonson:  Francesco  Guardi,  London, 
jMethnen,  1905. 

Non  è  il  capriccio  di  una  moda  fugace,  quello  che 
sui  pittori  veneziani  del  Settecento  ha  richiamate  le 
predilezioni  della  critica  e  dei  collezionisti,  già  lunga¬ 
mente  assorti  nelle  delicate  visioni  dell’arte  quattro¬ 
centesca.  PI  il  desiderio  della  sincerità  nell’arte,  che  ci 
fa  amare  cpiei  pittori  rappresentativi  per  eccellenza,  che 
ci  fa  ricercare  ansiosamente  le  loro  opere  e  in  esse  ci  fa 
scoprire  la  glorificazione  di  un  grande  sogno  di  bellezza 
e  di  vita.  Non  sì  può  pensare  alle  eleganti  tele  di 
Pietro  Longhi  senza  rievocare  tutta  la  raffinatezza  della 
vita  veneziana  degli  ultimi  anni  del  secolo  xviii  :  il 
mondo  dei  cavalieri  serventi  e  delle  dame  incipriate, 
del  minuetto  e  del  guardinfante,  della  Sensa  e  del  Ri- 
(.lotto  si  disegna  con  una  efficacia  di  rievocazione  pro¬ 
digiosa.  E  in  quella  giocondità  spensierata  di  vizio  ele¬ 
gante  e  di  intrighi,  in  quel  trionfo  della  galanteria  più 
sipiisita  è  il  presentimento  malinconico  di  una  pros¬ 
sima  fine,  la  fatuità  di  tin  mondo  che  il  primo  soffio 
di  procella  spazzerà  via,  lo  sfinimento  di  ttitta  una 
razza  affinata  da  secoli  di  aristocrazia  e  di  godimento. 

Il  più  fedele  interprete  dell’ambiente  nel  quale  il 
Longhi  fa  muovere  i  suoi  personaggi  è  Francesco 
Guardi,  per  il  quale  la  rappresentazione  artistica  ha 
origine  da  Venezia,  dentro  Venezia  si  svolge  e  con 
Venezia  si  compie.  Il  Guardi  adora  la  divina  città 
di  languore  e  di  dolcezza,  la  sente  respirar  sotto  il 


suo  cielo  di  berillo,  di  perle  e  di  corallo,  ne  ricerca 
amorosamente  gli  as|)etti  piìi  caratteristici  e  si  sforza 
di  dare  ai  colori  la  trasparenza  delle  sue  stupende  illu¬ 
minazioni  mattinali  o  il  fascino  dei  tramonti  dorati, 
(luando  vapori  tenui  si  addensano  in  fondo  alla  Giti- 
decca,  mentre  per  il  cielo  di  fuoco  navigano  nubi  di 
sangue  e  di  viola,  e  la  laguna  immobile  ne  rispeccbia 
le  forme  innumerevoli. 

Lo  sipiisito  temperamento  di  questo  pittore  rivive 
nel  magnifico  libro  che,  con  straordinaria  ricchezza 
tipografica,  Giorgio  H.  Simonson  ha  pubblicato  iu 
(juesti  giorni. 

11  .Simonson  ba  inteso  benissimo  che  il  Guardi  non 
è  un  artista  il  quale  si  possa  studiare  per  sè  stesso, 
inilipendentemente  dal  tempo  nel  quale  egli  visse,  e 
ha  dedicato  un  breve,  ma  succoso  capitolo,  alla  illu¬ 
strazione  delle  condizioni  delle  società  e  dell’arte  ve¬ 
neziana  negli  ultimi  decenni  del  secolo  xviii. 

Tenendo  inoltre  presenti  le  forme  principali  della 
attività  artistica  del  maestro,  egli  studia  separatamente 
il  Guardi  come  pittore  di  vedute  di  Venezia,  come  illu¬ 
stratore  delle  pubbliche  cerimonie  e  come  paesista, 
senza  dimenticare  il  merito  che  a  lui  spetta  (piale  ese¬ 
cutore  di  finissimi,  deliziosi  disegni  e  di  figure. 

La  biografia  del  Guardi  è  sictiramente  delineata  su 
importanti  e  nuovi  documenti  d’arcbivio,  e  la  sua  per¬ 
sonalità  artistica,  messa  a  riscontro  di  quella  del  Ca¬ 
naletto,  appare  magistralmente  ricostruita  sull’esame 
diretto  delle  opere,  di  cui  il  Simonson  ha  redatto  un 
minuto,  esattissimo  e  conprleto  elenco,  comprendente 
ben  280  numeri. 

Trentasette  fototipie  e  ciuqtie  magnifiche  fotoinci¬ 
sioni,  delle  (piali  si  può  dire  che  rappresentano  la  per¬ 
fezione  più  alta  che  oggidì  le  arti  fotomeccaniche  pos¬ 
sano  sperar  di  raggiungere,  completano  la  sontuosa 
pubblicazione,  che  è  opera  dello  spirito  illuminato  di 
tin  fervente  amico  dell’ Italia,  della  sua  gloria  e  della 
sua  bellezza. 

A  C. 

Rudolf  Burckhardt:  Cima  da  Coiiegliauo. 
Leipzig,  W.  IJiersemann,  1905. 

Filialmente  una  buona  monografia  sopra  un  artista 
veneziano!  L’A.  oltre  caratterizzare  l’arte  di  Cima,  e 
iiupiadrarla  nel  tempo  meglio  che  fosse  stato  fatto 
finora  ha  portato  contributi  miovi.  Ha  dimostrato  la 
derivazione  dell’artista  da  Bartolomeo  Montagna,  non 
da  Alvise  Vivarini  o  Giambellino  come  prima  era  stato 
affermato.  La  serie  delle  osservazioni  ben  determinate 
sopra  i  due  più  giovanili  quadri  di  Cima,  le  pale  di 
Olera  e  Vicenza,  ci  fan  credere  che  il  risultato  dell’A. 
sarà  universalmente  accettato.  Solo  nei  quadri  poste¬ 
riori  al  1492,  —  Cima  aveva  già  32  anni  circa  —  si 
sente  l’influsso  dell’arte  veneziana  d’Alvise  e  di  Giam¬ 
bellino. 


La  Crocifissione.  Gaeta,  Candelabro  della  Cattedrale  Le  Marie  al  sepolcro  dì  Cristo.  Gaeta,  Candelabro  della  Cattedrale 
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L’A.  anzi  suppone  che  per  quanto  Montagna  sia 
stato  il  suo  principale  maestro,  non  sia  stato  il  primo 
cronologicamente,  bensì  un  artista  di  Conegliano  stesso, 
giacché  i  quadri  montagneschi  di  Olera  e  X'icenza  fu¬ 
rono  eseguiti  dal  Cima  già  più  che  venticimiuenne. 
Ma  ([uesta  come  altre  ipotesi  non  possono  se  non  avere 
valore  esclusivamente  soggettivo:  certo  si  è  che  l’as- 
similazione  delle  forme  del  Montagna  non  sono  spie¬ 
gabili  con  una  dimora  passeggierà  nella  bottega  ilei 
maestro.  Una  ricerca  nuova  sulle  origini  del  Montagna 
potrà  spiegare  anche  meglio  questo  risultato. 

A  X'enezia,  Cima  comincia  prima  a  sentire  l’ influsso 
d’ Alvise,  e  i)iù  alvisiana  di  tutte  è  la  pala  di  Cone¬ 
gliano  del  1493;  ma  già  nel  battesimo  di  .S.  Giovanni 
in  l’ragora  (1494)  si  sente  approssimare  \\ genius  loci , 
Giovanni  Bellini.  Ber  il  Battista  ili  Santa  Maria  del¬ 
l’Orto  facciamo  le  più  am[)ie  riserve  sulla  ilata  che 
propone  il  B.,  1493-94;  perchè  esso  ha  un’impronta 
montagnesca  spiccatissima.  Il  paesaggio  appare  in  que¬ 
sto  quadro  per  la  prima  volta  e  assume  maggiore  svi- 
hqrpo  nella  Madonna  di  Vienna. 

Dal  1496  al  1504  l’opera  di  Cima  è  caratterizzata 
da  un  maggior  studio  delle  figure  nella  loro  icasticità 
e  risalto,  forse  per  una  leggiera  assimilazione  degl’ in¬ 
tenti  artistici  di  Antonello  da  Messina,  come  si  può 
arguire  dal  .San  Sebastiano  di  -Strassburg,  meraviglioso 
per  lo  spirito  cimesco  che  viene  ad  addolcire,  a  render 
più  buona  e  semplice  senza  diminuirla  la  potenza  d’una 
concezione  antonelliana.  L’opera  più  bella  di  questo 
periodo  è  il  San  Tommaso  di  Londra,  che  inizia  il 
gruppo  delle  creazioni  maggiori. 

A  Modena,  a  Parma,  a  Milano  esse  sono  conservate  : 
e  si  giunge  all’Ailorazione  de’  Pastori  di  .Santa  Maria 
del  Carmine  a  Venezia,  la  prima  opera  in  Cima  cin¬ 
quecentesca.  L’  influsso  del  giovanissimo  Giorgione 
sopra  Cima  già  quasi  cinquantenne  è  storicamente  poco 
atnmissibile  ;  eppure  in  quest’opera  è  un’unità  nello 
spirito  della  scena,  è  un’espressione  generale  che  non 
si  può  dire  romantica,  ina  di  anima  raffinata  e  pro¬ 
fonda,  dolcemente  melanconica,  con  la  quale  appunto 
Giorgione  iniziò  il  Cinquecento.  1)0)10  questo  capo¬ 
lavoro  che  si  può  considerare  come  un  magnifico  ten¬ 
tativo,  Cima  ritornò  nelle  sue  forme  abituali.  L’ultima 
opera  di  lui  sicuramente  databile  è  circa  del  1516. 

Onesta  la  prima  parte,  la  migliore  del  libro  del  B. 
La  seconda  è  uno  sguardo  sintetico  sulla  evoluzione 
artistica  di  Cima  ne’  vari  elementi  delle  opere,  sulla 
natura  di  lui,  e  sul  posto  ch’egli  occupa  nella  pittura 
veneziana.  Nei  primi  due  capitoli  sono  buone  osser¬ 
vazioni  insieme  purtroppo  con  teorie  estetiche  e  af¬ 
fermazioni  metafisiche;  l’ultimo  ci  sembra  troppo  in¬ 
completo  perchè  troppo  ristretto  il  raffronto  al  solo 
Giatnbellino. 

Una  terza  parte  contiene  l’elenco  critico  delle  opere 
di  Cima,  ed  è  la  più  difettosa.  Già  nella  prima  parte 
si  può  notare  che  le  opere  di  cui  parla  e  che  data, 


sono  trop|io  poche  di  fronte  alle  esistenti.  L’A.  si  è 
limitato  all  analizzare  (pielle  che  con  i  documenti  po¬ 
tevano  essere  almeno  a  un  ilipresso  datate  :  delle  altre 
molte  opere  non  si  è  curato.  Ciò,  è  naturale,  serve 
alla  chiarezza  ;  ina  fornisce  idea  incompleta  ilell’artista. 
Per  mezzo  ilelle  osservazioni  stilistiche,  di  cui  pure 
il  B.  mostra  di  saper  trarre  profitto,  egli  poteva  rag¬ 
gruppare  attorno  le  opere  liatabili  per  documenti  le 
altre  di  caratteri  affini.  Con  ciò  avrebbe  ad  esempio 
fatto  risaltare  un  periodo  caratteristico  per  Cima  dal¬ 
l’intensità  dei  colori  suoi,  tijiica  sopratutto  nel  (piadro 
di  Monaco  e  in  quello  ilei  museo  di  Verona  che  il  B. 
non  nomina  nemmeno  nell’ indice,  e  che  pur  tuttavia 
è  uno  dei  più  belli  e  più  conservati  di  Cima.  Il  B. 
ha  voluto  ilare  la  serie  delle  opere  importanti  :  e  ipiesto 
procedimento  è  antiscientifico,  e  soggettivo  è  il  modo 
sjieciale  con  cui  egli  l’ha  trattato.  Pone  tra  le  impor¬ 
tanti  la  brutta  Madonna  e  .Santi  di  l’rancoforte,  opera 
ili  misero  discepolo,  e  altre  parecchie  opere  di  scuola, 
tra  cui  include  a  torto  la  Madonna  della  galleria  di 
Budapest,  (iiustamente  invece  vi  pone  quella  della  col¬ 
lezione  Morelli  di  Bergamo.  Checché  ne  dica  l’A.  un 
elenco  più  completo  e  più  critico  sarebbe  stato  di 
grande  utilità  ;  anche  pei  disegni  tra  cui  è  impossibile 
ammettere  come  di  Cima  i  duelli  Berlino  che  tradiscono 
forme  posteriori.  La  parte  buona  dell’indice  è  formata 
da  un  gruppo  di  opere  non  prima  conosciute. 

11  Burckhardt  dimiiue  ha  studiato  bene,  con  cura, 
senza  prevenzioni  ed  è  venuto  a  risultati  nuovi  :  pec¬ 
cato  non  abbia  stuiliato  tutto!  /.  v. 

(unuGiO  PiERNARDiNi:  Rc  Gallerie  dei  qua¬ 
dri  di  Rovigo,  Trieste,  Udine.  Dal  Bollet¬ 
tino  Ufficiale  del  IMinistero  della  pubblica 
istruzione.  Roma,  1905. 

11  dott.  Bernariliui  continua  la  sua  rivista  delle  gal¬ 
lerie  minori  d’Italia;  e  il  lavoro  nel  progredire  mi¬ 
gliora.  Egli  ha  spesso  trovato  che  le  gallerie  prese 
ad  esaminare  avevano  cataloghi  antichi  e  con  inten¬ 
dimenti  locali  troppo  ristretti  ;  ipùndi  antiipiate  jire- 
venzioni  e  desiilerio  costante  di  magnificare  cose  non 
degne.  I  nuovi  studi  sopra  singoli  artisti  o  diverse 
scuole  hanno  molte  cose  sbattezzate:  e  i  risultati  delle 
nuove  ricerche  sono  stati  raccolti  dal  B.  con  diligenza. 
Egli  trascura  tutte  le  tradizioni  non  fondate;  e  par¬ 
tendo  ilall’analisi  delle  forme  studia  le  opinioni  negli 
ultimi  tempi  espresse,  le  vaglia,  le  giudica.  È  anzi  il 
maggior  pregio  di  questo  lavoro  l’oggettività  di  giu¬ 
dizio  sulle  varie  opinioni:  non  appartenenilo  a  nes¬ 
suna  chiesuola  critica,  egli  .sceglie  tra  le  varie  opinioni 
quella  che  più  corrisponde  alla  sua  analisi  paziente, 
individuale.  È  deplorevole  che  la  prudenza  sia  talora 
spinta  a  un  grado  esagerato,  sì  che  diventa  paura  in¬ 
certa  della  luce  del  sole,  come  là  dove  dubita  ancora 
che  Tommaso  da  Modena  sia  modenese  di  nascita. 
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Ma  tra  la  faraggine  d’arditi  sentenziatori  applaudiamo 
pure  e  di  gran  cuore  a  uu  ])rudente  e  a  un  modesto! 
La  sua  prudenza  non  gl’ impedisce  talora  d’opporsi, 
e  a  ragione,  contro  le  maggiori  autorità,  come  nel 
giudizio  su  Dario  da  Treviso.  La  gran  copia  di  raffronti 
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tratti  dai  (jiiadri  delle  maggiori  gallerie  europee  anche 
se  non  sempre  giusti,  non  possono  a  meno  di  essere 
di  sussidio  per  chi  con  intendimenti  seri  si  accinga 
a  visitare  le  gallerie  delle  quali  l’opuscolo  tratta. 

A.  V. 
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storia  dell’arte  in  generale.  Opere  di  consulta^ 
zione  e  divulgazione.  Topografia  artistica  ge¬ 
nerale.  Relazioni  tra  la  storia  dell’arte  e  le 
altre  scienze.  Questioni  e  studi  generali  di  tec¬ 
nica,  di  estetica,  di  iconografia. 

243.  Ravet  (Ch.),  Précis  d’histoire  de  l’art:  nou¬ 
velle  édition.  —  Paris,  Picard  &  Kaan,  1905,  8°  fig., 
pag.  462.  {Bibliolh.  de  l'enseign.  d.  beaux-arts]. 

Nella  schiera  ormai  numerosa  dei  brevi  manuali  di  storia 
dell’arte,  questo  del  B.  tiene  sempre  uno  dei  primissimi  posti, 
come  fu  tra  i  primi  anche  per  tempo.  L’autore  ha  potuto 
così  meglio  tenersi  al  corrente  e  ne  mostra  ora  assai  sod¬ 
disfacenti  i  risultati.  Noi  italiani  potremo  rilevare  al  primo 
sguardo,  che,  specialmente  nelle  età  moderne,  l’arte  francese 
vi  ha  la  parte  de!  leone,  ma  ciò  dipende  dalle  condizioni  stesse 
dell’opera,  e  si  giustifica  anche  col  fatto  che,  specie  dopo  il 
rinascimento,  la  Francia  ha  spesso  in  arte  una  preminenza 
evidente;  non  però  che  non  vi  sia  una  certa  sproporzione 
tra  il  confinare  in  un  solo  capitolo  l’arte  di  Fiandra,  d’Olanda, 
di  Spagna,  d’Inghilterra  e  d’Italia  nei  secoli  xvil  e  xvni, 
e  darne  tre  o  quattro  alla  sola  Francia.  Il  genere  delle  in¬ 
cisioni,  (escluse  s’ intende,  quelle  ancora  fatte  su  troppo  vecchi 
clichés)  ci  sembra  molto  adatto,  cosicché  il  volume  riesce  di 
giuste  proporzioni  e  di  gradevole  aspetto. 

244.  Ravet  (Ch.),  L’arl  byzantin.  Troisième  édi¬ 
tion.  —  Paris,  Picard  &  Kaan,  1904,  8"  fig.,  pag.  320. 
[Biblioth.  de  l’enseign.  d.  beaiix-arts]. 

La  nuova  edizione  non  differisce  che  per  impercettibili 
modificazioni  ed  aggiunte  (specialmente  note  bibliografiche) 
dalle  precedenti,  mentre  in  questi  ultimi  anni,  come  rileva 
l’A.  stesso,  l’attività  degli  studi  bizantini  è  stata  notevolis¬ 
sima.  Ma  si  può  riflettere  che  in  tali  studi,  pur  molto  im¬ 
portanti,  si  tengono  ancora  agitate  la  maggior  parte  delle 
questioni,  specie  sull’origine  e  sulle  influenze  dell’arte  bizan¬ 
tina,  e  che  in  un  manuale  come  quello  del  B.  non  era  forse 
utile  far  posto  a  deduzioni  che  non  hanno  ancora  una  ras¬ 
sicurante  stabilità.  E  il  libro  resta,  come  era  già,  l’opera  di 
un  competente. 


245.  Rryan’s  Dictionary  of  Painters  and  Engravers: 
7iew  editioti  revised  and  enlarged  under  the  stipervision 
of  George  C.  li'illiatnson,  with  numerous  illustrations. 
London,  Rell,  1903  05,  5  voli.  in-8°  gr.,  con  tav. 

(Questo  dizionario,  la  cui  prima  edizione  risale  al  1816 
(altre  due  nel  1849  ^  1884-89)  è  venuto  acquistando  sempre 
maggiore  importanza,  così  per  l’ampiezza  come  per  l’esat¬ 
tezza,  cercando  insomma  di  riuscire  sempre  meglio  allo  scopo 
che  si  propone  un’opera  di  tal  natura.  Non  si  potrebbe  dire 
però  che  sia  in  tutto  degno  di  encomio.  Le  biografie  dei 
maggiori  artisti  sono  affidate  a  persone  di  particolare  cultura 
e  quindi  convenientemente  elaborate;  ma  quando  si  tratta 
di  artisti  secondari  (e  le  ricerche  in  un’opera  di  consultazione 
si  riferiscono  di  solito  più  a  questi  che  a  quelli)  è  facile 
riscontrarvi  deficienze.  Un  inopportuno  sfoggio  di  erudizione 
è  stato  poi  fatto  net  cambiare  agli  artisti  i  nomi  tradizio¬ 
nali,  restituendo  loro  la  vera  o  supposta  forma  originale 
(che  spesso  non  è  stata  mai  usata  e  che  dai  più  non  si 
conosce)  e  producendo  così  un  difetto  non  lieve  per  tal 
genere  di  opere,  ove  si  esige  la  speditezza  della  ricerca. 
Per  esempio,  nessuno  mai  cercherà  Giulio  Romano  sotto  la 
«  parola  d’ordine  »  Dei  Giannuzzi,  nè  il  Pinturicchio  sotto 
la  strana  forma  Biagio,  Beimardino  {di  Betta)  di,  nè  Giusto 
di  Ravensburg  sotto  la  forma  errata  Alemanno  {lustus  d‘), 
e  cosi  per  cento  altri;  difetto  a  cui  rimediano  insufficiente¬ 
mente  i  rimandi.  Inoltre  scarsissima  è  la  bibliografia,  che 
pur  è  oggi  uno  dei  principali  requisiti  delle  opere  di  con¬ 
sultazione.  Opportune,  numerose  e  belle  sono  le  illustra¬ 
zioni. 

246.  Cermenat/  (Mario),  La  geologia  e  le  artidei 
disegno  {Rivista  d' Italia,  anno  Vili,  pag.  762-788; 
Roma  1905). 

Affermato  il  principio  (non  proprio  indiscutibile)  che  le 
arti  belle  deljbono  avere  il  loro  fondamento  nella  scienza, 
l’A.  svolge  in  special  modo  il  concetto  che  più  stretti  deb¬ 
bono  essere  particolarmente  i  rapporti  fra  le  arti  del  disegno 
e  la  scienza  della  terra,  richiamandosi  a  Leonardo  da  Vinci 
e  ad  altri  artisti. 
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247.  Fricken  (Alexis  von),  le  réveil  de  l'esprit 
aryen  dans  l’art  de  la  Renaissance.  —  Paris,  Fischbacher, 
1905,  in-8“,  pag.  387. 

B  Les  Ar)-ens  et  les  Semites  dans  le  monde  antique;  les 
Egyptiens  —  Les  centres  de  civilisation  sémitiques  et  tou- 
raniens  dans  l'Asie  Occidentale  —  Les  Hebreux  —  Les 
Arabes  —  Les  Grecs  —  Les  Romains  —  Le  mysticisme  — 
Les  facultés  philosophiques  chez  les  differents  peuples  — 
Les  Hindous  —  I,es  Perses —  Intluence  de  la  culture  sémi¬ 
tique  sur  la  civilisation  des  peuples  aryens  dans  le  monde 
antique  —  L' invasion  des  moeurs  orientales  à  Rome  —  L'esprit 
aryen  s'affranchissant  de  l’ influence  sémitique  —  La  culture 
de  la  Renaissance  et  le  reveil  de  l'esprit  aryen  dans  le  com¬ 
munes  italiennes  —  L'étude  de  la  culture  classique  par  les 
italiens  de  la  Renaissance  —  La  Reforme  et  la  Renaissance  — 
L' ititluence  de  la  nature  sur  la  formation  des  idées  religieuses 

—  Caractère  classique  de  l’art  chrétien  des  premiers  siècles  — 
La  transformation  de  l’art  classique  chrétien  sous  l’influence 
des  idées  de  l’Orient  sémitique  —  L’origine  du  style  byzantin 

—  1,'art  italien  de  la  Renaissance  ».  'Pale  il  sommario  dei 
capitoli,  a  cui  non  è  necessario  qui  aggiungere  altro  per  dare 
idea  del  contenuto  del  libro,  interessante  per  l'argotnento  e 
non  superficiale  nella  trattazione.  Il  pensiero  fondamentale 
deU’A.  è  che  l’attività  dello  spirito  ariano  nella  nostra  nazione 
fu  intralciata,  anzi  interrotta,  tra  l’età  classica  e  quella  del 
Rinascimento,  dalla  prevalenza  delle  idee  dell’tlriente  semitico, 
cioè  dal  cristianesimo  del  medioevo. 

248.  Lapauze  (Henry),  Melanges  sur  Vari  français. 
Paris,  Hachette,  1905,  iii-i6°,  pag.  320. 

Scritti  di  vario  genere  e  di  varia  importanza,  già  pub¬ 
blicati  separatamente  nelle  riviste,  ma  sempre  notevoli  per 
l’acume  e  l’agilità  dello  scrittore.  \^L’ Academie  de  France  a 
Rome  ;  Une  Academie  rcvolutioìinaire  des  Beaux-.lrts  (cioè  la 
Commune  generale  des  arts  istituita  dalla  Convenzione  nel  1 793); 
La  Tour  au  Musée  de  Saint-Quentin;  Il  oeuvre  d’  Ingres  ; 
Les  portraits  dessinés  d’Ingres;  La  copie  des  fresques  de  la 
Chapelle  Sixtine  par  un  artiste  fra>içais  (X.  Sigalon);  Un 
gran  potier  à  la  fin  du  XIX  siede:  fean  Carries;  L'art  de 
la  dentelle  française  ;  Le  droit  d'entrée  dans  les  Musées\.  Su 
quest’ultimo  argomento  il  L.  ha  scritto  anche  un  volume, 
e  qui  aggiunge  interessanti  notizie  statistiche. 

249.  Mauceri  (Enrico),  .Siracusa.  —  Palermo,  Pe¬ 
done  Laiiriel,  1904,8°  fig.,  pag.  61. 

L  questo  il  primo  volume  di  una  nuova  collezione  di  mo¬ 
nografie,  che  si  propone  l’illustrazione  dell’isola  in  tutte  le 
sue  parti  e  in  ogni  suo  aspetto,  con  particolare  riguardo  perù 
all’arte  e  alla  storia.  Vi  è  da  bene  augurare  all'avvenire  della 
collezione  da  questo  primo  saggio,  ove  i  monumenti  di  Si¬ 
racusa  sono  illustrati  con  amore  e  diligenza,  pari  alla  spe¬ 
ciale  competenza  dell’A.  neH’argomento.  Nelle  ultime  pa¬ 
gine  (53-6  ij  è  riassunta  brevemente,  ma  felicemente  e  com¬ 
piutamente  la  storia  dell’arte  a  Siracusa  nei  tempi  medievali 
e  moderni. 

250.  Mùrici  (Medardo),  Opere  d'arte  italiane  in 


Francia  nel  Cinquecento  {Rass.  bibl.  dell'arte  italiana, 
anno  \'III,  pag.  41-46;  Ascoli  P.  1905). 

Ricorda  come  l’esodo  delle  opere  d’arte  sia  più  antico  di 
quanto  non  si  dica  comunemente,  e  adduce  un  documento 
inedito,  che  è  una  lettera  di  Nicolò  Ridolfi  (nipote  di  Cle¬ 
mente  VII)  il  quale  nel  1536  scrive  ad  un  suo  parente  presso 
la  Corte  di  Francesco  1,  incaricato  di  vendere  una  statua 
di  Vènere  ed  altre  anticaglie,  ch’ei  spediva  in  Francia  per 
aver  danaro. 

251.  Munoz  (Antonio),  Rassegna  d'arte  copia  {Ri¬ 
vista  d’ Italia \ ,  pag.  834-843,  tìg.;  Roma  1905). 

Discorre,  seguendo  lo  Strzygowski,  dell’ importanza  essen¬ 
ziale  che  ebbe  l’arte  copta  nella  formazione  dell’arte  bizan¬ 
tina.  Nell’arte  copta  lo  spirito  e  la  tecnica  sono  egiziani, 
'  oggetto  della  rappresentazione  e  i  tipi  sono  greci,  i  motivi 
ornamentali  sono  siriaci.  11  M.  illustra  lirevemente  questi  ca¬ 
ratteri. 

252.  Pinzi  (Cesare),  I  principali  monumenti  di  11- 
lerbo:  guida  pel  visitatore.  'Forza  edizione  considere¬ 
volmente  accresciuta,  con  due  appendici.  — Viterbo, 
Monarchi,  1905,  16°,  pag.  Vili,  229.  (L.  i). 

Fra  le  pochissime  buone  guide  locali  d’  Italia  è  da  porre 
questa  del  I’  ,  una  vera  e  propria  monografia  generale  della 
città,  con  giusto  equilibrio  tra  le  notizie  e  le  considerazioni, 
con  giudiziosa  armonia  tra  F  illustrazione  storica  generale  e 
il  rilievo  dei  particolari.  La  parte  maggiore,  come  indica  il 
titolo,  è  dedicata  ai  monumenti,  così  della  città  come  del 
suburbio,  studiati  amorevolmente  dall’A.  ;  il  quale  ha  creduto 
poi  opportuno  di  riassumere  in  un’appendice  le  notizie  sul 
pittore  viterbese  Antonio  del  Massaro  detto  il  Pastura,  ag¬ 
giungendo  qualche  nuovo  dato  archivistico  allo  studio  fatto 
ilallo  .Steinmann  su  quell’artista. 

253.  .Stiavelli  (Carlo),  IJ  arte  in  Valdinievole 
(con  21  illustrazioni  nel  testo  e  19  fuori  testo)  —  Fi¬ 
renze,  Lumachi,  1905,  16°,  pag.  159.  {L.a  Toscana  il¬ 
lusi  rat  a,  I]. 

Si  Ila  qui  una  nuova  collezione  che  «  comprenderà  una 
serie  di  volumi-guide  destinati  a  far  meglio  conoscere  dal 
punto  di  vista  artistico  e  storico,  la  regione  toscana,  ed  in 
particolar  modo  le  località  meno  note,  o  sulle  quali  scarseg¬ 
giano  studi  o  notizie  ».  L’idea  è  dunque  veramente  lodevole 
e  degna  d’essere  imitata  anche  nel  resto  d’Italia.  L’A.  di 
questo  primo  volumetto  è  il  direttore  (e  fu  l’ordinatore)  del 
Museo  civico  di  Pescia  e  quindi  capace,  quanto  altri  mai,  a 
porgere  notizie  artistiche  della  Valdinievole,  cioè  dei  tre  man¬ 
damenti  di  Pescia,  Porgo  a  Puggiano  e  Monsummano  (oltre 
i  paesi  di  Serravalle,  Lamporecchio,  Cerreto-Guidi  e  Vinci). 
L’esposizione  della  materia  è,  come  dev’essere,  breve  e  som¬ 
maria  ;  anzi,  se  fosse  ancora  qua  e  là  sfrondata,  non  ne  per- 
dereblie,  essendo  utile  in  questa  forma  di  libri  il  laconismo 
e  lo  studio  rigoroso  di  non  esorbitare  dall’argomento.  Lo¬ 
devole  è  il  volumetto  anche  per  le  riproduzioni,  che  sono 
parecchie,  non  comuni  c  ben  riuscite. 

254.  Zaciier  (Albert),  Venedig  als  Ilunslsiatte. 
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—  Berlin,  Bard,  Manjiiardt  &  C.,  1905,  16°,  pag.  83. 

ynie  Ktinst  herausgegeben  von  Richard  Muther,  n.  ó], 

1,’A.  accompagna  il  lettore  attraverso  le  opere  d’arte  ve¬ 
neziane,  senza  pretesa  di  dir  cose  nuove,  ma  col  desiderio 
di  esaltare  il  lettore,  e  di  chiarirgli  il  laberinto  dei  quadri. 
Pel  primo  fine  fa  molta  poesia  tedesca.  Pel  secondo  fa  degli 
alberi  genealogici  che  non  chiariscono  niente,  perchè  si  ri¬ 
feriscono  a  un  piccolissimo  numero  di  artisti  principali,  e 
sono  per  giunta  imprecisi.  Jacobello  del  Fiore  e  Michele 
Giambono  non  sono  bizantini-veneziani  ;  non  è  da  loro  che 
deriva  la  scuola  di  Murano;  non  è  da  Mantegna  che  arti¬ 
sticamente  dipende  Jacopo  Bellini  (!!),  ma  in  caso  precisa- 
mente  il  rovescio  /.  v. 

Storia  particolare  dei  monumenti. 

255.  Amaudry  (Léonce),  The  collection  of  Dr.  Car- 
vallo  ai  Paris.  (The  Burlington  3IagazÌ7ie,  voi.  VI, 

95"96,  179-191,  294-312,  figg.  ;  London  1904-1905). 

L’A.  indica  una  Mater  Dolorosa  firmata  da  Tiziano,  e  di  cui 
quella  del  Prado  è  una  replica  debole.  L’A.  suppone  che  il 
quadro  facesse  parte  della  collezione  particolare  di  Carlo  V. 

Dà  notizia  di  una  Pietà  di  scuola  veneziana  della  fine  del 
secolo  XV,  di  quadri  spagnuoli  di  Zurbaran,  Morales,  Goya. 

Descrive  sei  quadri  di  autori  fiamminghi  (fra  i  quali  G.  David, 
Mabuse,  B.  Van  Orley),  uno  di  scuola  francese  (fine  see.  xv), 
uno  senese  attribuito  a  Giovanni  di  Paolo,  tre  spagnuoli  del 
secolo  XV,  e  quattro  della  Germania  meridionale 

R.  P'ry  vi  aggiunge  una  nota  su  Giovanni  di  Paolo,  attri¬ 
buendo  a  questo  pittore  alcune  miniature  di  un  manoscritto 
della  Divina  Cofnmedia  della  collezione  H.  Y.  Tompson  e 
riproducendone  una. 

256.  Balletti  (A.),  Due  cainmi  ed  un’ ancona  di  Pro¬ 
spero  Cleìnenti.  (Rassegna  d’arte,  anno  V,  pag.  72-73, 
fig.;  Milano  1905Ì. 

Si  tratta  di  oggetti  ora  dispersi  in  commercio.  l^’A.  ri¬ 
produce  due  statuette  e  due  stemmi  che  ornavano  l’ancona. 
Uno  dei  camini  portava  la  data  del  1556. 

257.  Berenson  (Bernhard),  Una  Aimunciazione 
del  Pesellino  (Rassegna  d’arte,  anno  V,  pag.  42-43, 
fig.;  Milano  1905). 

E  un  dipinto  su  tela,  appartenente  alla  collezione  Parry 
a  Highnam  Court  presso  Gloucester. 

258. »Bertaux  (Emile),  Le  Blissel  de  Jean  Borgia 
{Revue  de  Tari,  t.  XVII,  pag.  241-256;  Paris  1905). 

Il  messale  è  quello  della  cattedrale  di  Chieti,  donato  dal- 
r  arcivescovo  Guido  de  Medici.  Con  un  diligente  esame 
l’A.  stabilisce  che  le  ricche  miniature  sono  opera  d’uno  sco¬ 
laro  di  Attavante,  eseguite  circa  il  1493  per  Giovanni  Borgia, 
arcivescovo  di  Monreale,  che  fu  perciò  il  primo  possessore 
del  Codice.  Il  B.  rileva  l’ interesse  di  quelle  miniature  anche 
come  documento  della  famiglia  Borgia. 


259.  Biscaro  (Gerolamo),  Note  e  docuineìili  .San- 
tanibrosiani  (Archivio  star,  tomb.,  a.  XXXI,  p.  302-359, 
a.  XXXII,  p.  47-94;  Milano  1904-5). 

L’A.,  pur  omettendo  di  partecipare  alle  vive  discussioni 
degli  storici  dell’arte  circa  la  costruzione  della  basilica  di 
Sant’ Ambrogio  e  l’altare,  ha  preso  ad  esaminare  ed  accer¬ 
tare  i  documenti  d’archivio  che  si  rifeiiscono  alla  storia  della 
basilica,  alle  sue  vicende  ecclesiastiche  e  civili.  Ne  è  risul¬ 
talo  questo  importante  lavoro,  che  sarà  efficace  contributo 
anche  alla  soluzione  di  diverse  questioni  artistiche.  Vi  sono 
pubblicati  anche  alcuni  nuovi  documenti,  tra  i  quali  segna¬ 
liamo  il  contratto  mediante  cui  i  maestri  di  legname  Lo 
renzo  da  Origgio,  Giacomo  da  Torre  e  Giacomo  del  Maino 
assumono  la  costruzione  degli  stalli  del  coro  (16  otto¬ 
bre  1469). 

260.  Boloz  Antonievvicz  (F.),  Das  Ratsel  der  ■  de¬ 
relitta  »  {Bulletin  hit.  de  l'ac.  de  Selene,  de  Cracovie, 
anno  1905,  pag.  8-16). 

Studiando  il  quadro  di  palazzo  Rospigliosi,  attribuito  al 
Botticelli,  l’A.  crede  che  raffiguri  Lucrezia,  appena  libera 
della  violenza  di  Sesto  Tarquinio  ;  quanto  a  l’artista,  ritiene  sia 
lo  stesso  che  ha  dipinto  il  cassone  con  le  storie  di  Lucrezia 
della  Galleria  Pitti,  nonché  il  cassone  di  Ester  (a  Chantilly 
e  alla  Galleria  Lichtenstein  di  Vienna  attribuiti  dal  Berenson 
ad  Amico  di  Sandro.  L’A.  vorrebbe  riconoscervi  la  mano  di 
Filippino  Lippi. 

261.  Brann  (Julius),  Das  Winckelmann-Portràt  von 
Anton  Raphael  Mengs  {Zeitschr.  f.  bild.  K.,  v.  XVI, 
pag.  173-175.  fig-;  Leipzig  1905). 

Il  ritratto  era  noto  soltanto  per  la  riproduzione  incisa  in 
rame  dal  Blot  (Parigi  1815);  l’originale  è  stato  di  recente 
riconosciuto,  in  possesso  del  principe  Lubomirski  a  Cracovia, 
e  qui  riprodotto  ed  illustrato  con  notizie  storiche.  L’A.  pre¬ 
senta  anche  la  riproduzione  e  notizia  di  un  altro  ritratto 
del  W.  inciso  all’acquafòrte  dalla  Kautfmann. 

262.  Gagnola  (Guido),  Intorno  a  Francesco  Napo¬ 
letano  (Rassegna  d’arte,  anno  V,  pag.  81-83,  fi»-.'  Mi¬ 
lano  1905). 

Indica  ed  illustra  brevemente  tre  quadri  di  quel  pittore 
leonardesco,  conservati  rispettivamente  nel  Museo  di  Zurigo, 
nella  Pinacoteca  di  Brera,  e  presso  la  Historical  Society  di 
New  York,  e  li  pone  a  riscontro  con  le  notizie  date  su  di 
lui  dal  Morelli  e  dal  Justi,  per  rilevare  i  problemi  a  cui  dà 
luogo  la  determinazione  della  personalità  dell’artista. 

263.  Gagnola  (Guido),  A  proposito  di  un  ritratto 
di  Bernardino  de’  Conti.  (Pass,  d’ Arte,  a.  V,  pag.  61- 
62;  Milano  1905). 

Vuole  che  sia  mantenuta  la  vecchia  attribuzione  al  Conti 
del  ritratto  viiile  passato  ultimamente  dai  Grandi  di  Miluno 
al  Thiem  di  San  Remo,  e  ascritto  dal  Carotti  (L'Arte,  pa¬ 
gine  51-52)  al  Boltraffio. 

264.  Campbell  ([Donc^Oìi),  Alexander’s  journey  to 


L'Arte.  Vili,  40. 
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the  sky:  a  woodcut  by  Schaufelein.  {'Ihe  Burl.  Hag., 

voi.  VI,  pag.  395-401  con  2  tav.  ;  London  1905). 

La  leggenda  del  viaggio  aereo  di  Alessandro  Magno, 
diffusa  anche  in  molti  manoscritti  occidentali,  si  trova  rap¬ 
presentata  in  una  preziosa  incisione  di  Hans  Sch.aufelein 
(m.  1540)  nel  liritish  Museum;  l'A.  la  illustra,  e  riporta 
anche  due  miniature  francesi  dello  stesso  soggetto. 

265.  Carnesecchi  (Carlo),  Un  ritratto  fetnminile 
di  Alessandro  Allori.  {Rivista  d’arte,  anno  III,  pa¬ 
gine  17-18;  Firenze  1905. 

Da  un  documento  si  ha  notizia  del  ritratto  di  Maria  Sal- 
viati  (m.  verso  1593)  fatto  daH'Allori  per  la  villa  del  Punte 
alla  Madia. 

266.  Durand-Gréville  (E.),  Trois  portraits  mé¬ 
connus  de  la  jeunesse  de  Raphael.  {Revue  de  l'art, 
t.  XVII,  pag-  377-3S6,  fig.  ;  Paris  1905). 

1  ritratti,  tutti  e  tre  della  (lalleria  Pitti,  sono:  il  Ritratto 
it’un  gio7’i>:ctto,  n.  44,  che  recava  prima  II  nome  del  Francia, 
ed  ora  ha  quello  di  Raffaello  col  pun  o  interrogativo,  e  raf¬ 
figura  (come  conclude  l'A.)  Francesco  Maria  della  Rovere; 
il  Ritratto  virile,  n,  195,  ascritto  al  Francia,  e  rappresentante 
(  iuidolraldo  di  Montefeltro  zio  e  padre  adottivo  del  fanciullo; 
infine  X  Elisabetta  Gonzaga,  11.  1121,  recante  sul  cartellino 
l'attriliuzione  dubitativa  al  Mantegna,  e  già  ascritto  dal  Ca¬ 
valcasene  e  dal  Venturi  al  Monsignori.  L'A.  cerca  corrobo¬ 
rare  le  sue  convinzioni  con  raffronti  stilistici,  e  le  accorda  con 
le  circostanze  storiche,  le  quali  gli  consentono  anche  di 
concludere  che  i  tre  dipinti  furono  eseguiti  da  Raffaello  tra 
il  1503  e  il  1504. 

267.  F'abriczv  tC.  De),  t 'n'opera  di  cesello  tedesco 
a  Padova.  {Rassegna  d’arte,  anno  V,  pag.  40-41,  fig.; 
Milano  1905). 

F  una  statua  di  .'■lan  Michele  Arcangelo,  (oggi  conser¬ 
vata  a  Montemerlo  presso  Padova)  opera,  come  si  rileva  da 
un' i:icrizione,  di  un  austriaco  Maeirtro  Flgidio,  del  1425. 

268  Fournier-Sari.ovèzk  (R.),  Les  beintres  de 
.Stanislas- Auguste  :  Orassi  (Revue  de  l’art,  t.  XVII, 
pag.  257-268,  337-352:  Paris  1905). 

Rassegna  delle  opere  di  Ciuseppe  Crassi,  leggiadro  ri¬ 
trattista,  che  nacque  a  Udine  nel  1757,  fu  educato  in  Cer- 
mania,  lavorò  a  Varsavia,  dove  .Stanislao  Augusto  l'aveva 
mandato  nel  1790,  e  poi  a  Cofha  e  a  Dresda,  dove  morì 
nel  183S.  Dimorò  anche  a  Roma  in  due  periodi.  Sono  ri¬ 
prodotti  parecchi  bei  ritratti,  specialmente  femminili. 

269.  Fry  (Roger  E.),  (Jn  a  painting  hy  Antonio  da 
Solario.  (The  Buri.  IMag.,  v.  Vili,  p.  75,  fig.;  Lon¬ 
don  1905). 

Cià  in  precedenza  un  quadro  della  collezione  Worthei- 
mer,  con  la  firma  di  un  Antonio  da  Solario,  veneto,  aveva 
dato  luogo  a  dubbi  e  a  discussioni,  per  avere  il  dipinto 
troppo  differenti  caratteri  da  quelli  dell’artista  sin  allora  noto 
con  quel  nome,  e  che  aveva  dipinto  a  N^apoli.  <  )ra  il  P'.  dà 


comunicazione  di  un  altro  quadro  con  la  firma  «  Antonius 
Solarius  Venetus  MDVIII  »,  in  possesso  di  Mr.  Humphry 
M  ard.  Si  rivelerebbe  così  un  ignoto  artista  che,  secondo 
il  P.,  muove  dai  Vivarini,  e  si  aggrega  poi  alla  scuola  leo¬ 
nardesca,  tenendosi  sulle  orme  di  Andrea  Solario. 

270.  P  ry  (Roger  E.),  On  a  Fiorentine  picture  of 
the  JSiaiivity  (The  Burl.  Mag.,  vol,  VII,  ptig-  70-75, 
fig  :  London  1905). 

Appartiene  a  Mr.  Stogden,  e  può  ascriversi,  per  il  P'., 
al  Motticini;  al  quale  incidentalmente  FA.  pensa  possa  darsi 
anche  la  Madonna  col  M.ambino  della  Galleria  di  Merlino, 
che  porta  il  nome  del  Verrocchio  (104  A).  Il  quadro  di  Mr. 
Stogden  è  interessante  anche  perchè  reca  nel  fondo  la  ve¬ 
duta  di  P'irenze. 

271.  Gkrsi'ACIi  (E.),  Oeuvres  des  Robbia  peu  con¬ 
nues  ou  inconnues  {Rass.  d'arte,  a.  V,  pag.  94-94;  Mi¬ 
lano  1905). 

1  tescrive  due  pale  d’altare  in  terra  cotta  nella  chiesa  di 
Cavinana,  che  possono  essere  opera  di  Giovanni  della  Robbia. 

272.  Giglioli  (O.  IL),  Su  alcuni  affreschi  perduti 
dello  Stamina.  {Riv.  d’Arte,  a.  Ili,  pag.  19-21;  Fi¬ 
renze  1905). 

Documento  dell’Archivio  di  Stalo  di  P'irenze  (del  6  feb¬ 
braio  1408)  riferentesi  alle  pitture  d’una  cappella  in  Santo  .Ste¬ 
fano  d’Empoli  eseguite  dallo  .Stamina.  La  cappella  bruciò 
nel  1642,  ma  l’A.  non  crede  difficile  si  ritrovi  qualche  avanzo 
degli  affreschi  sotto  rintonaco. 

273.  Guidotti  (Camili.o),  Tre  chiese  medievali  in 
Piacenza  che  presentano  le  identiche  deviazioni  nel  loro 
piano  iconografico  (Ardi.  star.  p.  l.  prov.  parmensi, 
N.  .S.,  voi.  II,  pag.  163-164,  I  tav.;  1905't. 

L’articolo  si  limita  a  presentare  le  tre  piante  delle  chiese 
di  .Santa  Mrigida,  Sant’Eufemia  e  cattedrale. 

274.  Holmes  (C.  IL),  A  picture  of  St.  Jerome  at¬ 
tributed  to  Titian  {  The  Burl.  Mag.,  voi.  V’ll,  pag.  50-53, 
fig.;  London  1905). 

La  pittura,  appartenente  alla  collezione  di  W.  J.  Davies 
di  Hereford,  corrisponde  molto  chiaramente  alla  grande  in¬ 
cisione  che  il  Morelli  menziona  parlando  del  Campagnola, 
ritenendola  direttamente  di  Tiziano  o  almeno  eseguita  su 
un  disegno  di  lui.  11  quadro  è  troppo  e  malamente  ritoc¬ 
cato  per  poter  riconoscere  con  sicurezza  l’autore,  ma  vi  si 
riscontrano  tracce  così  eminentemente  tizianesche  che  FA. 
trova  difficile  assegnarlo  ad  uno  scolaro  o  ad  un  copista. 
Egli  anzi  pensa  se  si  possa  identificarlo  con  un  .San  Giro¬ 
lamo  commesso  a  Tiziano  nel  1531  da  P'ederico  Gonzaga 
e  oggi  non  più  noto. 

275.  Jahn  Rusconi  (Art.),  Attraverso  F  Abruzzo-. 
Alba  Fiicense.  (Emporium,  maggio  1905,  pag.  357-376)- 

Fatta  una  Itreve  rievocazione  della  storia  d’Alba,  FA.  de¬ 
scrive  e  riproduce  la  porta  in  legno  del  secolo  Xli;  il  pul¬ 
pito  splendido  di  Giovanni  marmorario  romano  e  di  m°  An- 
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drea,  esempio  non  isolalo  di  una  corrente  romana  negli 
Abruzzi;  un  trittico  bizantino  con  la  Madonna  nel  centro, 
secondo  l’A  ,  del  secolo  Xlii;  e  un  reliquario  greco  del 
secolo  XI.  Riproduce  inoltre  un  trittico  d'avorio  d’arte  forse 
francese  (st;c.  xiv)  e  due  croci  d’argento  di  scuola  guar- 
dicnsc  (see.  xv). 

276.  Jourdain  (M.)  Milanese  laces,  {The  lace  collec¬ 
tion  of  Mr.  Arthur  Rlackborne).  (The  Burl.  Mag., 
voi,  VI.  pag.  384-390,  4  tav.,  London  1905). 

Riproduce  e  descrive  undici  pezzi  di  merletti  milanesi 
del  Cinquecento,  premettendo  alcune  osservazioni  storiche 
generali. 

277.  Lathrop  (Francis),  'Ih(  new  Velazquez  in  Ike 
Boston  Museum.  {The  Burl.  Mag.,  vol.  VII,  pag.  8-16, 
fig.,  I  tav  ;  London  1905). 

L’A.  è  un  artista  al  quale  è  stato  espressamente  sotto¬ 
posto  per  un  esame  critico  il  ritratto  di  Filippo  IV,  acquistato 
pochi  mesi  or  sono  a  Boston.  Egli  rende  conto  delle  osser¬ 
vazioni  tecniche  e  dei  raffronti  da  lui  fatti  con  altri  quadri 
del  Velazquez,  e  conclude  che  i  dubbi  contro  l’autenticità 
di  questo  ritratto  non  sono  fondati;  anzi  si  tratta  di  un’opera 
ammirabile,  ed  importante  nella  carriera  dell’artista,  che  deve 
averla  dipinta  nel  1623. 

278.  Ludwig  (Gustav),  Archivalische  Beitrage  zur 
Geschichte  der  venezianischen  Malerei.  (Jahrb.  d.  k. 
pr.  Kunstsamml.  Beih.  z.  26  Bd.,  pag.  1-159;  Ber¬ 
lin  1905). 

E  un  saggio  postumo  delle  preziose  fatiche  del  dotto 
studioso  recentemente  perduto.  Sono  tutti  nuovi  documenti, 
di  varia  natura  e  di  varia  importanza,  riferentisi  ai  seguenti 
artisti:  Carlo  Crivelli,  Giov.  Boldu,  Nic.  Rondinelli,  Fran¬ 
cesco  Tacconi,  B.  Boccaccino,  i  Vivarini,  i  pittori  della 
sala  del  Magg.  Consiglio,  Cristoforo  da  Parma,  L.attanzio 
da  Ri  mini,  Marco  Marziale,  Vincenzo  da  Treviso,  Francesco 
Bissolo,  Seb.  Zuccato.  Pasqualino  Veneto,  Ben.  Diana,  Gio¬ 
vanni  Mansueti,  Gir.  Mccetto,  Vitt.  Belliniano,  Vine.  Catena, 
Giov.  Buonconsiglio,  I.orenzo  Ruzzo,  Andrea  Bussati,  Petrus 
de  Inganatis,  Pietro  Buia,  Matteo  Buia,  Vettor  Greco,  Vettor 
dalle  Madonne,  Zuanne  da  Brescia,  Zuan  Ger,  Savoldo, 
Z.  A.  Bacchi  (Pordenone),  L.  Lotto,  Rocco  Marconi,  Zam- 
pietro  Silvio,  Vettor  Brunello,  Domenico  dalle  Greche,  Gio¬ 
vanni  Busi  (Cariani),  Giac.  Pistoia,  Aless.  Oliverio,  Giovanni 
Orioli,  Francesco  de  Francischis. 

279.  Malaguzzi  Vallri  (Francesco),  Per  la  storia 
artistica  della  chiesa  di  San  Satiro  hi  Milano  (spigo¬ 
lature  d’ archivio).  (Archivio  stor.  lomb.,  a.  XXXII, 
pag.  140-151;  Milano  1905). 

Sono  documenti  dell’Archivio  di  Stato;  I.  Inventario  degli 
oggetti  del  rettore  della  chiesa  di  San  Satiro  del  1476. 
II.  La  cappella  di  Santa  Barbara  in  San  Satiro.  III.  Una 
cappella  ducale  in  San  Satiro.  IV.  Note  d’arte  e  oggetti 
artistici  in  San  Satiro  (la  Santa  Barbara  del  Boltraffio  [1502], 
l’altare  della  Pietà,  porte  minori  della  chiesa,  la  cappella  di 


Santa  Caterina,  lavori  eseguili  da  Cristoforo  da  Birago  la¬ 
picida,  pagamenti  al  pillore  Ambrogio  da  Possano,  modello 
della  facciala  (1487),  figure  in  cotto  levale  dal  tiburio). 

280  Malaguzzi  Valeri  (France.sco),  //  Maestro 
della  pala  sforzesca.  (Pass,  d'arie,  a.  V,  |)ag.  44  48, 
fig.;  Milano  1905) 

Ritiene  non  possa  affermarsi  la  più  comune  attribuzione 
allo  Zonale,  nè  quella  a  Bernardino  de  Conti  (.Morelli),  nè 
quella,  pure  più  fondata,  al  De  Predi.s;  il  maestro  è  ancora 
un  ignoto.  Beve  esser  suo  anche  un  quadro  recentemente 
acquistalo  dal  signor  Luigi  Cora  di  'Forino,  e  l’analogo  di¬ 
segno  del  British  Museum,  che  da  molti  rilenevasi  fatto  per 
la  pala  di  Brera,  e  invece  (com’è  evidente)  per  questo 
secondo  quadro.  Bell’ignoto  mae.itro  è  naturalmente  anche 
il  disegno  che  servi  pel  ri'ratto  del  piccolo  Massimiliano, 
nella  Ambrosiana. 

281.  Malaguzzi  Valeri  (Fr.),  Maestri  minori  lom¬ 
bardi:  I.  /  seguaci  del  Bergognone  (Pass,  d’arie,  a.  V, 
pag.  88-92,  fig.;  Milano  1905). 

Tra  i  preleonardeschi  il  Bergognone  è  il  maggior  rap¬ 
presentante  di  una  tendenza  fedele  alle  tradizioni  di  idea¬ 
lismo  religioso  che  prosegue  poi  la  sua  via  sin  nel  Cinquecento 
inoltrato,  senza  lasciarsi  attrarre  nel  movimento  novatore. 
Interessante  è  dunque  lo  studio  dei  seguaci,  pur  modesti, 
di  quel  maestro  nelle  opere  ancor  numerose  e  poco  note 
che  rimangono  nei  minori  centri  di  Lombardia  e  nelle  pi¬ 
nacoteche  ;  così  il  M.  dà  notizie  di  Ambrogio  Bevilacqua 
detto  Liberale,  Agostino  da  Montebello,  Sebastiano  da  Plurio, 
Andrea  Passeri,  ecc. 

282.  Marinelli  (L.),  Il  Santuario  del  Phatcllo. 
[Pass,  d’ Arte,  a.  V.,  pag.  53-55,  con  fig  ;  Milano  1905). 

Brevi  cenni  storico-artistici  su  quel  Santuario  (presso  Imola) 
particolarmente  pregevole  per  il  campanile  (da  alcuni  ascritto 
al  Bramante)  per  le  cornici  esterne,  e  per  uno  squisito  tem¬ 
pietto  interno  di  stile  bramantesco,  degli  ultimi  anni  del 
(.lualtrocento. 

283.  Mason  Perkins  (F.),  Pitture  itali  me  nel  Fo^g 
Museum  a  Cambridge  (Mass.,  S.  U.  A.).  (Pass,  d’arte, 
a.  V,  pag.  65-69:  Milano  1905). 

É  una  piccola  raccolta  recente,  ove  l’A.  segnala  diverse 
opere  notevoli,  come  un  San  Girolamo  ascrivibile  a  Fra  Dia¬ 
mante,  una  Madonna  con  Santi  di  Benvenuto  di  Giovanni, 
un  trittico  di  Nicolò  da  Foligno,  e  Madonne  di  Antoniazzo, 
di  scuola  del  Pinturicchio,  di  scuola  di  B.  Vivarini,  di  Nicola 
Rondinelli,  ecc. 

284.  Morris  (May),  Opus  anglicanum:  IH.  The 
Pienza  Cope  (The  Buri.  Mag.,  voi.  VII,  pag.  54-65, 
fig.;  London  1905). 

Col  sussidio  di  belle  riproduzioni,  illustra  il  piviale  che 
si  conserva  nella  cattedrale  di  Pienza  donatole  nel  1498  da 
Pio  II,  e  che  è  uno  degli  splendidi  esemplari  di  opera  an¬ 
glicana  dei  primi  del  secolo  xiv.  Ne  descrive  la  ricca  figu- 


BIBLIOGRAFIA 


.1 1 6 

razione,  disposta  in  tre  ordini  concentrici,  colle  storie  di 
Santa  Caterina  d’ Alessandria  e  Santa  Margherita  d'Antiochia, 
e  la  vita  e  l’Assunzione  della  Vergine,  e  il  bordo  ricamato 
d’oro  con  ornati  ed  animali  araldici.  Poicliè  esistono  altri 
nove  o  dieci  esemplari  di  genere  quasi  uguale,  il  M.  ne 
deduce  un  comune  e  speciale  centro  d’origine,  che  può  essere 
stato  Londra.  -Aggiunge  poi  altre  os.;ervazioni  generali  sulla 
storia  e  sulla  tecnica  di  tali  lavori. 

255.  Pecciii.ai  (Pio),  Giovanni  Pisano  e  la  Tone 
pendente.  {Misceli,  di  enidiz.,  voi.  I,  pag.  io [-105; 
Fisa  1905). 

Il  F.  riferisce  ed  illustra  un  documento  inedito,  cioè  un 
atto  del  15  marzo  129S  in  cui  appare  Ciovanni  Pisano 
chiamato,  insieme  ceti  due  altri  maestri  d’arte,  a  fare  una 
perizia  di  scandaglio  circa  l’equiliribo  del  canqaanile.  Il  do¬ 
cumento,  benché  tenue,  è  interessante  assai  per  l’oggetto  a 
cui  si  riferisce. 

256.  Phillips  (Cl,\ude),  The  Boston  •;  ì’tlazqnez». 
(The  Aft  Journal,  1905,  pag.  101-104,  tìg  ). 

Accennando  alla  contestata  autenticità  del  ritratto  di  h'i- 
lippo  IV  acquistato  recentemente  dal  .Museo  di  belle  arti  di 
IJoston,  il  Fh.  esprime  la  sua  opinione  favorevole.  (Cfr.  n.  277). 

257.  R.\nicin  (William),  Il  quadro  di  Ruggero  van 
der  Weyden  nel  JBiseo  di  belle  arti  a  Boston.  (Ras¬ 
segna  d’arte,  a.  V,  pag.  24-25  ;  Milaiio  1905) 

K  posta  a  confronto  la  riproduzione  di  quel  quadro  con 
quella  dell’altro  identico  che  è  a  .Monaco,  per  dimostrare  che 
quello  è  l'originale  di  questo.  (Per  una  soluzione  così  peren¬ 
toria  le  due  riproduzioni  non  sono  sufficienti,  ma,  quando  mai, 
crediamo  che  non  troppi  lettori  passeranno  dalla  parte  dell’A.). 

258.  Ricci  (Corrado),  I  disegni  di  Oxford.  (Ras¬ 
segna  d'arte,  a-  V,  pag.  74-77,  fig.;  Milano,  1905). 

Xotizia  'dell’opera  di  Sidney  Colvin  (Braving  by  old 
.Masters,  etc.)  e  di  alcuni  dei  disegni  ivi  descritti.  (Cfr.  L’.Arfc, 
Vili,  64). 

2.S9.  Rolfs  (Wilhelm),  Siçitgaita  und  die  Flachbil- 
der  der  Kanzel  von  Ravello.  (Zeitschr.  f.  bild.  A'., 
voi.  XVI,  pag.  93-98,  fig.;  Leiiizig  1905). 

Lsaminate  le  spiegazioni  principali  date  sulle  figure  che 
adornano  il  pulpito  di  Kavello  (Venturi,  Lilangieri  di  Can¬ 
dida,  llertauv),  il  R.  vuol  dimostrare:  che  i  coniugi  Nicola 
e  .Sigilgaita  Kufolo  sono  ritratti  nelle  due  formelle  sottostanti 
alla  mensola  che  sostiene  l’aquila;  che  le  due  teste  a  bas¬ 
sorilievo  poste  sugli  angoli  dell’arco  non  sono  che  figure 
decorative,  e  che  il  discruvio  busto  femminile  simboleggia  la 
città  di  Ravello  ed  è  stato  collocato  sul  pulpito  dopo  aver 
figurato  in  qualche  monumento  esterno  quasi  come  nume 
tutelare. 

290.  .Sant’Ambrogio  (Diego),  Il  coro  presbiterale 
della  basilica  Ambrosiana.  (Estratto  dal  giornale  11  Po¬ 
litecnico,  marzo  1905,  con  una  tavola). 

Descrizione  ed  accurata  anali.d  stilistica  del  bellissimo 


coro  scolpito  che  trovasi  in  Sant’.Ambrogio  di  Milano,  opera 
veramente  pregevole  della  seconda  metà  del  secolo  xv,  che 
pure,  malgrado  la  vivezza  e  l’origmalità  delle  sue  forme  e  dei 
suoi  ornati,  è  sinora  rimasta  quasi  inosservata.  Ultimamente 
dalle  ricerche  compiute  dal  Biscaro  nell’Archivio  .Ambrosiano 
(vedi  n.  259)  son  venuti  alla  luce  tutti  i  dati  storici  relativi  alla 
costruzione  di  detto  coro,  ciocia  data,  che  è  quella  del  1469, 
e  gli  esecutori  tra  cui  è  quel  Giacomo  Majno  citato  spesso 
con  onore  nei  lavori  d’intaglio  della  Certosa  di  Pavia.  Ap¬ 
pare  quindi  veramente  opportuno  il  presente  studio  stilistico 
accanto  alla  recente  pubblicazione  dei  definitivi  documenti 
d’archivio.  w  <r 

d>  •  *  • 

291.  Santoni  (Can.  M.),  Sisto  Ve  la  sua  statua  a 
Gallici  ino:  2‘‘  ediz.  —  Camerino,  tip.  Saviiii,  1905,  in-8 
fig.,  pag.  65. 

Narrazione  documentata  delle  circostanze  riguardanti  la 
esecuzione  e  l’erezione  di  quella  statua  (  1585-89).  L’A.  espone 
poi  alcune  notizie  su  l’autore  di  essa,  Tiburzio  Vergelli,  ri¬ 
portando  anche  il  suo  testamento  del  1607. 

292.  Schlumiìerger  (Gustave),  Quatre  bagnes  d'or 
et  un  reliquaire  byzantin.  (Goniptes-rend.  de  l’ Ac.  des 
Inscript.  et  B.  Ixttr.,  a.  1905,  pag.  137- 143,  fig.,  Paris). 

Il  reliquiario,  che  si  conserva  a  Palma  di  Majorca,  è  un 
rozzo  lavoro  della  bassa  età  dei  Paleologi  ;  gli  anelli  sono 
posseduti  dall’A.  e  portano  i  nomi  di  personaggi  dei  se¬ 
coli  XI  e  XII. 

293.  SvLos  (L.),  Delle  tettoie  delle  chiese  romaniche 
in  Terra  di  Bari  e  particolarmente  di  quella  del  Duomo 
di  Bitonto.  —  Bari,  tip.  Avellino,  1905,  8°,  pag.  15. 
(Estr.  d.  Rassegna  tecnica  pugliese). 

L’importante  ripristino  della  cattedrale  di  Bitonto,  già  ini¬ 
ziato  da  qualche  anno,  dà  luogo  allo  studio  di  interessanti 
questioni,  fra  le  quali,  quelle  riferentisi  alla  copertura  dello 
edificio,  sono  esaminate  dall’A.  in  questo  studio  tecnico,  che 
accompagna  il  progetto  di  restauro  della  tettoia  della  nave 
traversa.  L’A.  considera  e  risolve  i  singoli  quesiti  circa  al 
nuvnero  delle  capriate,  alla  inclinazione  delle  fiilde  del  tetto, 
al  materiale  di  coperta,  al  ripristino  della  dipintura  nella  su¬ 
perficie  inlradossale,  ecc. 

294.  Simancas  (Manuel  G,),  El  tesoro  de  la  cate- 
dral  de  Toledo,  hrimada  de  Espaha.  (Revista  de  archi¬ 
vas,  bibl.  y  mus.,  a.  AGII,  pag.  331-353  e  2  tav.;  Ma¬ 
drid  1904). 

Si  descrivono  tre  statue  della  Madonna:  l'una  considerata 
come  opera  france.5e  del  fine  del  secolo  xit  (La  Virgen  del 
.Sagrario),  la  seconda  (Nuestra  Senora  del  Retablo)  opera 
locale  dei  primi  del  'Precento,  e  la  terza  (Nuestra  Senora  del 
Tesoro)  di  un  periodo  più  inoltrato  nel  secolo  stesso;  questa 
ultima  è  adorna  anche  di  una  ricca  corona  d’oreficeria  di  ca¬ 
rattere  bizantino. 

295.  Thompson  (Edw.  Maunde),  The  Rothschild 
Ms.  in  the  British  Museum  of  v  Les  cas  des  malheu- 
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reux  nobles  homuies  et  femmes  { The  Burl.  Mag., 
voi.  Vili,  pag.  198-210,  fig.;  London  1905). 

II  ms.  conservato  ora  nel  British  Museum  (addition,  ms., 
35,321),  contiene  la  traduzione  francese  del  «  De  casibus 
virorum  et  foeminarum  illustrium  »  del  Boccaccio,  fatta  da 
Laurent  de  Premierfait  nei  primi  del  secolo  XV.  Il  codice 
appartiene  però  alla  sec  inda  metà  del  successivo  (circa  1470-80) 
ed  è  illustrato  da  pregevoli  miniature,  che  l’A.  attribuisce 
a  seguaci  della  scuola  di  Jean  Bouquet.  Ne  riproduce  sei, 
descrivendole  particolarmente. 

Biografia  artistica. 

296.  Barsotti  (Salvatore),  Documenti  inediti  su 
Giovanni  Pisano.  {Misceli,  di  erudiz.,  voi.  I,  pag.  95- 
101  ;  Pisa,  1905). 

11  primo  (dell’arch.  di  St.  di  Pisa)  è  una  ricevuta  di  pa¬ 
gamento  fatta  nel  luglio  1296,  da  Giovanni;  il  secondo 
(arch.  Capitol.)  è  un  atto  di  vendita  d’immobili  a  favore  di 
Giovanni  ;  il  terzo  (ibid.)  riguarda  anche  la  sua  biografia 
artistica,  poiché  c’informa  che  nel  marzo  1303  donna  Parda 
vedova  di  maestro  Simone  senese,  collocava  suo  figlio  An¬ 
drea  per  apprendista  presso  lo  scultore,  il  quale  prometteva 
d’istruirlo  nell’arte  sua  durante  il  periodo  di  sei  anni. 

297.  Bertoni  (Giulio)  e  Vicini  (E.  P.),  Donatello 
a  Modena.  {Rassegna  d’arte,  anno  V,  pag.  69-72;  Mi¬ 
lano  1905). 

Si  ricordano  le  vicende  della  progettata  statua  a  Borso 
d’  Este  e  della  commissione  data  a  Donatello,  riferendo  poi 
alcuni  documenti  dalle  «  vacchette  »  del  Comune  (1450-1453) 
e  dai  registri  ordinari  (1451),  riferentisi  alla  commissione  e 
agli  accordi.  Ancora  ignota  resta  la  ragione  dell’  inadempiuto 
contratto. 

298.  Dryhurst  (A.  R.),  Rapliaet.  —  London,  Me¬ 
thuen,  1905,  16°,  p.  XI,  223,  tav.  41.  {Little  Books  on 
Art]. 

Anche  la  collezione,  a  cui  appartiene  questo  volumetto 
biografico,  tiene  un  degno  posto  nel  novero  delle  altre  consi¬ 
mili,  per  la  intelligente  sobrietà  con  cui  sono  esposti  i  soggetti, 
e  per  la  veste  tipografica  veramente  eletta  sotto  ogni  aspetto. 
L’A.  riassume  in  quattro  capitoli  la  vita  e  l’opera  di  Raf¬ 
faello;  in  un  quinto  capitolo  studia  l’importanza  e  l’in¬ 
fluenza  di  Raffaello  nell’arte  non  solo  de’  contemporanei,  ma 
anche  delle  età  successive,  da  lìziano  e  Salvator  Rosa  al 
Mengs,  ai  «  Nazareni  »  tedeschi,  al  Reynolds,  al  Ruskin,  ai 
prerafaelliti  de’  nostri  tempi. 

299.  Gamba  (Carlo),  Paolo  Morando  detto  il  Gavaz¬ 
zala, {Rass.  d’ arte,  a.  V,  pag.  33-40,  figg.;  Milano  1905). 

Rassegna  delle  opere  del  Cavazzola,  certe  e  non  certe. 
Notevole,  tra  queste,  l’attribuzione  al  C.  del  ritratto  cosid¬ 
detto  del  Gattamelata  nella  Galleria  degli  Uffizi,  che  porta 
in  catalogo  il  nome  del  Carotto. 


300.  Frizzoni  (Gustavo),  A  proposito  del  Cavaz¬ 
zola,  veronese:  lettera  aperta  al  conte  Carlo  Gamba. 
{Rass.  d'arte,  anno  V,  pag.  56-58;  Milano  1905). 

Contesta  al  Gamba  (vedi  num.  precedente)  l’esclusione 
del  ritratto  muliebre  della  raccolta  Morelli  a  Bergamo  dal 
novero  delle  opere  del  Cavazzola,  e  l’attribuzione  al  Brusa- 
sorci  ;  e  aggiunge  qualche  altra  osservazione. 

301.  Horn  (Herbert  P.),  Andrea  dal  Castagno 
{The  Buri.  Mag.  voi.  VII,  pag.  67-69,  222-233,  fig-i 
London  1905). 

La  data  di  nascita  di  Andrea  del  Castagno,  stabilita  dal 
Milanesi  nel  1390,  è,  secondo  dimostra  l’A.,  errata,  poiché 
la  denunzia  catastale  su  cui  si  basò  il  Milanesi,  riguarda  un 
altro  Andrea.  Accordando  le  diverse  circostanze,  l’A.  viene 
a  concludere  che  il  pittore  deve  esser  nato  circa  il  1410,  e 
non  San  Martino  a  Castagno,  ma  in  una  ignota  villetta  presso 
Scarperia  e  presso  alla  villa  di  Bernardetto  de’  Medici,  del 
quale  parla  il  Vasari.  L’A.  parla  poi  delle  prime  opere  note 
di  Andrea,  come  le  effigie  degli  Albizzi  sul  palazzo  del  Bar¬ 
gello  e  il  cenacolo  di  Sant’ Apollonia,  per  riesaminarne  la 
datazione,  e  discutendo  infine  la  derivazione  artistica  del  pit¬ 
tore,  trova  stretti  vincoli  tra  l’arte  sua  e  quella  di  Dona¬ 
tello  (che  appunto  sarebbe  stato  notevolmente  più  vecchio 
di  Andrea  del  Castagno),  ma  a  questo  riconosce  una  vera 
originalità,  specialmente  nella  tecnica  del  colore. 

302.  Landau  (Paul),  Giorgione.  —  Berlin,  Julius 
Bard,  1905,  pag.  67,  16°.  {Die  Kunst  heransgegeben 
voti  Richard  Mouther,  n.  20]. 

Per  il  mistero  che  circonda  Giorgione  sembra  che  una 
buona  monografia  sia  impossibile  a  sperare.  I  pareri  con¬ 
traddittori  dei  critici  più  in  voga,  pongono  i  piccoli  recenti 
biografi  nella  necessità  continua  di  barcamenarsi  tra  un  pa¬ 
rere  e  un  altro,  e  di  cadere  perciò  in  assurdi  cui  non  por¬ 
terebbe  mai  un  punto  di  vista  originale  unico.  Data  questa 
condizione  la  breve  monografia  del  Landau  é  stata  felice 
talvolta  nella  scelta  delle  opinioni.  Notiamo  che  egli  ha  am¬ 
messo  il  compimento  di  Tiziano  nella  Venere  di  Dresda, 
e,  ciò  che  vi  è  di  più  lodevole,  ha  attribuito  a  Tiziano  il 
Concerto  del  Louvre.  L’attribuzione  non  sarà  probabilmente 
accettata,  ma  ciò  che  importa  e  che  incontrerà  favore  é  la 
eliminazione  del  nome  di  Giorgione.  Tali  risultati  ci  fanno 
credere  che  LA.  abbia  studiato  bene  il  suo  tema,  il  che  non 
appare  però  in  altre  conchiusioni.  Il  carattere  della  colle¬ 
zione,  che  ha  forse  costretto  l’A.  a  rivestire  l’esposizione  di 
voli  poetici  e  raffronti  individuali,  non  ha  contribuito  al  ri¬ 
salto  del  carattere  giorgionesco,  ma  ha  reso  il  libretto  pia¬ 
cevole  a  leggersi.  Piccole  nitidissime  illustrazioni  accompa¬ 
gnano  il  testo.  l.  V. 

303  Michel  .(Èmile),  Corot.  {L’Art,  25  année, 
p.  3-12,  65-78,  97-107,  figg.;  Paris  1905). 

Delinea  la  carriera  e  il  carattere  dell’arte  del  pittore 
francese. 

304.  Môller  (Alfred),  Das  Naturgefühl  bei  Nie- 
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colò  Pisano  :  neue  Beitràge  ziir  Niccolò- Pisano- Frage . 
{Reperì,  f.  Kunstwiss.,  B.  XXVIII,  pag.  1-27,  Berlin 

1905)- 

Rileva  con  minuta  analisi  del  pulpito  di  Risa  come  il 
sentimento  della  natura  si  manifesti  spiccatamente  fin  dagli 
inizii  in  Xicola  accanto  all’ imitazione  dell'antico,  e  come  ciò 
agevoli  a  riconoscere  e  spiegare  l'opera  sua  successiva,  nel 
pulpito  di  Siena.  I  tiscute  su  le  sculture  del  San  Martino  di 
Lucca;  ritenendole  eseguite  tra  il  1264  e  il  1270,  lavoro  di 
un  valente  seguace  di  Niecola,  Conclude  dalle  opere  del 
Maestro  doversi  dedurre  che  la  sua  patria  artistica  non  è  la 
Puglia,  dove  nell'arte  dominav'a  la  inespressività  (ausdruck- 
losigkeit)  bizantina,  ma  la  Toscana  e  il  settentrione  d' Italia. 

305.  Patrizi  (Patrizio),  Il  Giambologna.  Milano, 
Cogliati,  1905,  in-8,  fig.,  pag.  20S. 

La  vita  e  l'opera  del  famoso  scultore  appaiono  studiate 
con  amore  ed  intelligenza,  e  sono  narrate  con  chiarezza  ed 
agilità  di  stile,  si  che  la  lettura  del  bel  volume  lascia  im¬ 
pressione  assai  favorevole.  E  da  notare,  per  altro,  che  la 
parte  strettamente  biografica  prevale  sullo  studio  critico  del¬ 
l'opera  artistica  del  (  liamljologna,  e  per  questo  lato  il  lavoro 
del  P.  lascia  ancora  campo  ad  uno  studio,  come  suol  dirsi, 
più  esauriente.  .Sarebbe  stato  bene  poi  che  l’A.  fosse  stato 
più  premuroso  nell'  indicare  le  fonti,  bibliografiche  ed  archi¬ 
vistiche. 

306.  Pecchi  AI  (Pio),  Docu>ncnli  inedili  su  Giovanni 
Pisano.  {Miscellanea  di  erudizione,  v.  I,  pag.  44-46; 
Pisa  1905).  (Cfr.  anche  n.  285,  296). 

(Questi  documenti,  dell'Archivio  capitolare  di  Pisa,  hanno 
la  data  del  1296  (stile  pisano)  e  danno  una  notizia  nuova; 
che  cioè  lo  scultore  in  quell’anno  lavorava  al  San  (ìiovanni 
con  un  salario  di  45  lire  pisane,  in  pagamento  delle  quali, 
mancando  di  denari  l'tJpera  e  il  Capitolo,  egli  riceveva  un 
pezzo  di  terra  in  vai  di  Serchio.  Vi  si  indica  anche  che 
(  Ìiovanni  abitava  dapprima  nella  parrocchia  di  San  Biagio 
in  Ponte,  ove,  secondo  il  P.,  è  da  credere  sia  nato. 

307 .  Rhiìer  (  1'.  von).  Die  Fot  rcspotidenz  zivisclien  dem 
Kronprinzen  Ludivig  von  Bayern  und  dem  Galeric- 
beamten  G.  Dillis.  {Sitzungsber.  d.  philos.-phisol .  Al. 
d.  A'.  B.  rllc.  d.  U'iss.zu  München,  1904,  jtag.  419-487). 

La  copiosa  corrispondenza,  di  cui  dà  qui  notizia  il  R.,  e 
che  occupa  il  primo  quarto  del  secolo  xix,  è  interessante 
particolarmente  per  la  formazione  e  le  vicende  dei  musei  di 
Monaco,  e  anche  per  la  conoscenza  di  due  persone,  Luigi 
di  Baviera  e  (  ìiorgio  I  tillis,  che  molto  si  adoperarono  per 
l’arte,  sia  antica  che  del  rinascimento.  11  resoconto  che  dà 
il  R.  di  questa  corrispondenza  è  diviso  secondo  gli  argomenti  : 
il  Walhalla  (o  Pantheon  degl’ illustri  tedeschi),  la  (ìliptoteca, 
la  Pinacoteca,  la  Galleria  dei  contemporanei. 

308.  Rosenberg  (Adolf),  Rubens  :  des  Meisters  Ge- 
malde  in  55/  Abbildungen.  —  Sttittgart  11.  Leipzig, 
Deutsch.  Veri. - Anstalt,  1905,  8°,  pag.  XLI,  518. 
{Flussi ker  der  Funsi,  n.  V]. 


Il  volume  è  fatto  secondo  il  noto  programma  della  col¬ 
lezione  (v.  n.  180).  Il  R.  ha  aggiunto  poi  delle  singole  an¬ 
notazioni  quasi  a  tutte  le  opere  riprodotte,  un  indice  cro¬ 
nologica  e  un  indice  delle  opere  stesse  secondo  i  luoghi 
dove  si  conservano.  (Cfr.  anche  n.  31 1). 

309.  Rossi  (Pietro),  Sinione  Martini  e  Petrarca 
{Arte  antica  senese,  pag.  160-162,  fig.  3;  .Siena  1904) 

Riferendosi  agli  studi  più  autorevoli  degli  scrittori  moderni 
(Milanesi,  Miintz,  1  )e  Nolhac,  ecc.)  espone  le  notizie  e  le  con¬ 
getture  che  si  hanno  su  le  relazioni  tra  il  pittore  e  il  poeta, 
e  quindi  sul  ritratto  di  Laura,  e  sulla  miniatura  del  Virgilio 
Ambrosiano,  toccando  ancora  la  questione  della  conoscenza 
e  del  culto  di  .Simone  per  l’antichità  classica,  per  mostrare 
che  questa  tendenza  il  pittore  ebbe  anche  prima  di  aver  rap¬ 
porti  col  Petrarca. 

310.  ScATASSA  (E.),  Artisti  che  lavorarono  in  Ur¬ 
bino  nei  secoli  Xl’I,  Xl'II  e  XI ’IH.  {Rass.  bibl.  d. 
a.  Hai.,  anno  Vili,  pag.  53-56;  Ascoli  1905). 

Notizie  di  Cesare  Maggiori,  Basilio  Maggiori,  Francesco 
-Maggiori,  Ciarlini  Gabriele.  Frisoni  Pasquino,  Pandolfi  G, 
Giacomo,  Viviani  Antonio,  Mazza  Ventura,  Urbani  G.  Andrea. 

La  storia  dell’arte  nella  vita  odierna:  istituzioni 

artistiche,  insegnamento,  legislazione,  tutela 

dei  monumenti,  scavi  e  restauri,  esposizioni  e 

collezioni;  bibliografia  artistica. 

31 1.  Bode  (Wilh),  Fritik  und  Chronologie  der  Ge- 
miilde  von  Peter  Paul  Rubens.  {Zeitsclir.  f.  bild.  F, 
V.  XVI,  pag.  200-203;  Leipzig  1905). 

Parla  del  volume  Inografico  curato  dal  Rosenberg  nella 
collezione  «  Klassiker  des  Kunst»,  affermandolo  deficiente 
di  critica,  e  suggerendo  parecchie  correzioni,  (v.  n  308) 

312.  Bode  (Wilh.),  Neue  P'orschungen  iiber  italie- 
nische  Renaissance- Bronzen  {Zeitschr.  f.  bild.  F., 
V.  XVI,  pag.  122-126,  figg.;  Leipzig  1905). 

Notizia  del  catalogo  dei  bronzi  del  Louvre  di  G.  Migeon 
(Paris  1904)  e  di  quello  pubblicato  dal  B.  stesso  insieme 
col  Knapp:  «  I  lie  italienischen  Bronzen  in  den  Kbnigl. 
Museum  zu  Berlin»  (1904).  L’A.  si  diffonde  specialmente 
a  render  conto  del  secondo,  dove  egli  ha  avuto  la  parte  di 
determinare  e  di  ordinare  le  opere,  mentre  al  Knapp  è 
stata  affidata  la  descrizione  ;  spiega  perciò  parecchie  delle 
attribuzioni  da  lui  fatte.  Il  catalogo  del  Louvre  contiene 
692  numeri,  di  cui  circa  600  italiani;  quello  di  Berlino 
qnasi  il  doppio,  cioè  6  busti,  circa  200  statuette,  36  basso- 
rilievi,  925  placchetle. 

313.  Eudel  (P.),  Le  Truquage.  —  Pari.s,  Rotiveyre 
[1904],  in-8°,  pag.  419. 

I  là  consigli  pratici  agli  amatori  ed  ai  collezionisti  per 
conoscere  il  valore  degli  oggetti  d’arte  e  distinguerne  le 
contraffazioni.  Applica  le  sue  massime,  inframezzate  da  aned¬ 
doti  storici,  ai  diversi  rami  dell’arte  e  dell’industria:  anti- 
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chità  preistoriche,  antichità  egiziane,  vasellami  antichi  e  mes¬ 
sicani,  vetri,  medaglie,  oreficerie,  quadri  antichi,  quadri  moderni, 
stampe  e  disegni,  smalti,  terre  cotte,  porcellane,  libri  e  legature, 
autografi,  mobili,  bronzi,  arazzi,  stoffe,  avori,  armi,  strumenti 
musicali,  statue  e  statuente  di  diverse  materie  plastiche,  etc. 

314.  Frizzon!  (Gustavo),  Osservazioni  critiche  in¬ 
tot  ìio  ad  atcuni  quadri  delle  Gallerie  degli  Uffizi  e  Pitti. 
{Rass.  d’arte,  anno  V,  pag.  84-87,  fig.;  Milano  1905). 

Propone  parecchi  cambiamenti  nelle  attribuzioni  dei  qua¬ 
dri  di  quelle  Gallerie.  Notiamo:  agli  Uffizi  una  Madonna 
col  Bambino,  data  a  Polidoro  Veneziano,  da  assegnarsi  a 
Bernardino  Licinio;  un  ritratto  ascritto  a  G.  A.  da  Porde¬ 
none,  da  riferirsi  solo  a  un  mediocre  veneto,  e  la  Conver¬ 
sione  di  San  Paolo,  da  darsi  a  un  seguace  di  Bonifazio  del 
Pitati;  il  tiepolesco  Sacrifizio  d’ Ifigenia,  da  designarsi  come 
opera  tarda  d’ un  imitatore;  il  ritratto  di  Eleonora  Gonzaga, 
nella  Galleria  Pitti,  da  togliersi  a  Scipione  Pulzone  per  darlo 
con  maggiore  probabilità  al  Porbus  Juniore;  la  Vergine  ado¬ 
rante  il  Bambino,  il  bel  tondo  senza  precisa  paternità,  pel 
quale  il  F.  si  accorda  con  coloro  che  vogliono  vedervi  sta¬ 
bilito  il  nome  del  Botticini. 

315.  Fry  (R.  e.),  French  Painting  in  Rliddle  Ages. 
(The  Quarterly  Review,  n.  400,  pag.  576-598;  Lon¬ 
dra  1904). 

Articolo  che  prende  occasione  dalla  esposizione  dei  primitivi 
francesi  e  dalle  principali  pubblicazioni  francesi  alle  quali 
essa  ha  dato  luogo. 

316.  Galante  (G.  Aspreno),  Relazione  sulla  cata¬ 
comba  di  San  Gaudioso  iti  Napoli.  {Rendic.  Soc.  R.  di 
Napoli,  a.  XVII,  pag.  219-234,  1904). 

Questo  breve  lavoro  non  è,  dice  l’A.,  «  nè  un  commento 
nè  una  illustrazione,  ma  una  semplice  esposizione  dello  stato 
presente  della  catacomba  della  colonia  affricana  in  Napoli  », 
al  solo  oggetto  di  implorare  al  negletto  monumento  una  valida 
protezione.  Vi  restano  ancora  mosaici  e  pitture  (v-vi  secolo) 
negli  arcosolì,  ma  sono  esposti  al  continuo  deperimento  per 
le  infiltrazioni  dell’acqua. 

317.  Gelei  (Jacopo),  L’arte  italiana  nel  Museo  di 
Zurigo.  {Rassegna  d'arte,  a.  V,  pag.  11-15,  21-24  fig., 
Milano  1905). 

Accennata  la  storia  della  recente  istituzione  di  quel  Museo, 
l’A.  rende  conto  in  modo  speciale  della  collezione  di  armi, 
dove  si  ammirano  molti  e  squisiti  prodotti  dell’arte  italiana, 
e  più  precisamente  lombarda. 

318.  Hermanin  (Federico),  Die  Wiederherstellung 
des  pàpstlìchen  Palastes  in  Viterbo  (Zeitschr.  f.  bild. 
K.,  V.  XVI,  pag.  192-194,  figg.;  Leipzig  1905). 

319.  Male  (Emile),  L'arl  dans  l’Italie  meridionale 
(à  propos  d’un  livre  récent).  {Gazette  d.  B. -A.,  t.  33, 
pag.  117-133,  fig.;  Paris  1905). 

Sull’opera  del  Bertaux. 

320.  Masson  (Frédéric),  La  porcelaine  de  Sèvres 
{Les  arts,  n.  38;  Paris  1905). 


Con  un  garbato  articolo  storico  il  M.  accompagna  un  ab¬ 
bondante  saggio  di  belle  riproduzioni  degli  oggetti  della 
Collection  Chappey,  formata  dei  più  schietti  e  rari  prodotti 
del  miglior  periodo  di  Sèvres,  cioè  dal  1738  al  1800. 

321.  Migeon  (Gaston),  La  collection  Chabrière- 
Arles.  {Les  arts,  n.  39,  pag.  8-18,  fig.  17;  Paris  1905). 

La  collezione,  che  deve  la  sua  particolare  rinomanza  a 
una  serie  di  mobili  del  secolo  xvi,  contiene  anche  altri  og¬ 
getti  notevoli,  come  un  trittico  fiammingo  che  rammenta  la 
maniera  del  Gossaert,  un  ritratto  femminile  di  scuola  lom¬ 
barda  del  see.  XV,  un  piatto  nuziale  in  legno  di  scuola  fio¬ 
rentina  del  Quattrocento,  una  statua  d’angelo  di  origine  lom¬ 
barda  e  di  quel  periodo  stesso,  bronzi  e  maioliche  francesi,  ecc. 

322.  Monatshefte  der  kunstwissenschaftlichen  Lite- 
ratur  herausgegeben  voti  Dr.  Ernst  Jaffé  utid  Dr.  Curi 
Sachs.  —  Berlin,  Edni.  Meyer,  1905. 

Iniziato  col  nuovo  anno,  questo  periodico  appare,  fin  dal 
principio,  degno  di  lode,  tanto  più  se,  come  è  lecito  credere, 
il  programma  avrà  sempre  maggiore  svolgimento.  La  prima 
e  principale  parte  del  fascicolo  è  data  alle  recensioni,  diffuse 
ed  accurate  ;  e  questa  è  anche  la  parte  migliore  ;  poi  vi  è  lo 
spoglio  dei  periodici,  finora  alquanto  fuggevole,  e  infine  l'an¬ 
nunzio  di  nuovi  libri,  divisi  per  nazioni.  Gradevole  è  l’edi¬ 
zione. 

323.  Muiìoz  (Antonio),  Le  origini  dell’arte  bizan¬ 
tina  {a  proposito  dell'  Esposizione  di  Grottaferrata) . 
Fanfulla  d.  Domenica,  Roma,  12  marzo  1905). 

Uà  nozione  delle  teorie  svolte  dall’Ainalov  nella  sua  opera; 
I fondamenti  ellenistici  dell' arte  bizantina.  (Pietroburgo  1900). 

324.  Nicolle  (Marcel),  Les  récentes  acquisitions 
du  Musée  du  Louvre  :  département  de  la  peinture  {içoz- 
içop).  Ecole  hollandaise.  {Revue  de  l’art,  t.  XVII, 
P-  353-358,  figg.;  Paris  1905). 

Si  nota  specialmente  un  Vecchio  che  legge  del  Rembrandt 
donato  nel  1904  dal  Kaempfen. 

325.  Per  il  nostro  S.  Francesco  {di  G.  D.  B.).  Bollet. 
d  Museo  civ.  di  Passano,  a.  II,  pag.  1-6,  i  tav.;  1905. 

Si  riassume  brevemente  la  storia  artistica  di  quella  chiesa 
in  Bassano  (costruita  verso  la  fine  del  secolo  XIII  e  molto 
deturpata  in  seguito)  per  invocarne  restauri  e  ripristino. 

326.  PoETE  (Marcel),  Les  primitifs  parisiens.  Élude 
sur  la  peinture  et  la  miniature  à  Paris,  du  XIV^  siècle 
à  la  renaissance,  —  Paris,  Champion,  1904,  pag.  76. 

327.  Ricci  (Corrado),  L’abside  di  San  Vitale  in 
Ravenna.  {Arte  ital.,  dec.  e  industr.,  a.  XIII,  pag.  21-25, 
con  figure  e  2  tavole.  Milano  1904). 

Notizie  relative  ai  restauri  ultimamente  compiuti.  Molte  e 
belle  riproduzioni. 

328.  Ricci  {Cok'rp.'do),  I  primitivi  francesi  negli  ul¬ 
timi  studi  di  Giorgio  Lafenestre.  {Giornale  d’Italia, 
Roma,  14  marzo  1905). 
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329.  Richter  (Louise  M.),  Die  Ausstellungeii  alter 
Sienesischen  Kunst  in  London  und  Siena.  (Zeitschr.  f. 
di/d.  A'.,  voi.  XVI,  pag"  99-ioS;  Leipzig  1905). 

Resoconto  generale  delle  due  esposizioni  e  rassegna  delle 
opere  principali. 

330.  VoN  Seidlitz  (Wold.),  Die  franzosischen  Pri- 
miiiven.  {Deutsche  Rundschau,  31er  Jg-.^  pagi-  120-128, 
Berlin  1905). 

331.  Skinner  (A.  R.),  The  collection  of  U’i/liaìu 
Xeu’all  {The  Art  Journal,  anno  1905,  pag.  149-156, 
lìgg.;  London). 

La  collezione  consta  in  gran  parte  di  oggetti  di  scultura 
italiana  del  rinascimento,  bronzi,  mobili,  ecc.  Il  più  impor¬ 
tante  è  una  «  maschera  »  di  donna  in  marmo,  attribuita  a 
Francesco  di  Laurana;  poi  vi  si  nota  un  busto  virile  in 
bassorilievo,  di  reminiscenze  verrocchiesche  ;  una  terra  cotta 
attribuita  ad  Andrea  della  Robbia,  e  fra  i  piccoli  bronzi,  un 
putto  donatellesco,  un  ritratto  equestre  di  Filippo  IV  di  .Spa¬ 
gna,  attribuito  al  Tacca;  un  calamaio  riferibile  a  qualche 
seguace  di  Michelangelo,  due  candelieri  veneziani  della  metà 
del  secolo  .xvi. 

Non  mancano  alcuni  buoni  pezzi  di  maiolica,  tra  i  quali 
primeggia  un  piatto  di  Mastro  (Forgio,  colla  data  del  1524. 

332.  Strzyguwski  (Iosei'h),  Der  Doni  zu  Aachen 
und  seine  Entstellung :  ein  Protesi.  —  Leipzig,  1904, 
8°  fig.,  pag.  98. 

Prima  di  vibrare  la  sua  protesta  contro  i  restauri  del  1  (uomo 
di  Aquisgrana,  l’A.  esamina  i  cimeli  e  l’architettura  del  tempio 
stesso  per  ritornare,  presentandola  in  nuovo  e  più  ampio 
aspetto,  sopra  la  sua  tesi  della  prevalenza  dell’ (  Iriente  su 
Roma  come  centro  di  diffusione  di  principi,  di  forme  e  di 


prodotti  artistici  nel  primo  evo  cristiano.  La  celebre  orsa  di 
bronzo  che  si  conserva  nel  Duomo  è  da  ritenersi  lavoro  elle¬ 
nistico.  Gli  avori  che  adornano  l’ambone  si  dimostrano  pro¬ 
venienti  dall' Egitto,  pervenuti  ad  Aquisgrana  non  già  attra¬ 
verso  Roma,  ma  per  mezzo  di  Marsiglia.  Di  origine  orientale 
è  anche  la  pina  di  bronzo  conservata  nel  Duomo,  la  quale 
dovette  servire  per  boccinolo  di  fontana.  Infine  quantunque  si 
sappia  che  Carlo  Magno  spoglio  Ravenna  di  colonne  e  marmi 
per  ornarne  la  sua  nuova  Roma,  ciò  non  significa  che  gli 
architetti  carolingi  abbiano  preso,  come  sempre  si  è  ritenuto, 
da  Ravenna  il  tipo  di  costruzione  centrale  che  loro  servì  in 
erigere  il  Duomo  di  Aquisgrana.  Tale  tipo,  usato  in  Oriente 
per  i  «  martyria  »  già  sin  dal  iv  secolo,  dovette  propagarsi 
direttamente  al  mondo  celtico  per  mezzo  di  una  corrente  arti¬ 
stica  che  rifluiva  a  Marsiglia  ;  a  Bisanzio,  a  Ravenna,  a  Salo¬ 
nicco,  a  Milano,  non  compete  perciò  nemmeno  più  il  grado 
di  centri  di  diffusione  delle  forme  deH’arte  orientale;  il  nord 
dell’ Europa  attingeva  direttamente  alle  fonti;  esso  già  nel 
l\'  secolo  aveva  in  Treviri  un  centro  proprio  e  in  diretto  rap¬ 
porto  con  l’arte  ellenistico-orientale.  Anche  nelle  miniature 
lo  S.  trova  una  prova  del  diretto  contatto  della  Francia  con 
l’Oriente. 

(Queste  considerazioni  inducono  l’A.  a  criticare  per  i  loro 
caratteri  iconografici  non  abbastanza  inspirati  all’ori  mte,  i 
mosaici  e  le  decorazioni  moderne  con  le  quali  si  è  inteso  di 
restaurare  il  Duomo  di  Aquisgrana.  Più  interamente  che 
in  tali  osservazioni  ci  uniamo  all’A.  quando  senz’  altro  egli 
proclama  il  rispetto  dovuto  ai  monumenti  nello  stato  in  cui 
sono  giunti  a  noi  e  condanna  il  restauro  quale  è  inteso  non 
soltanto  ad  Aachen  ! 

p.  t. 
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MICHELINO  DA  BESOZZO  E  GIOVANNINO  DE’  GRASSI 


RICERCHE  SULL’ANTICA  PITTURA  LOMBARDA. 


EL  SUO  attraente  studio  intorno  alla  compenetrazione  dell’arte 
italiana  e  dell’arte  del  Nord  sul  principio  del  Quattrocento,  il 
chiarissimo  collaboratore  de  L’ Arte,  il  signor  E.  Bouchot, 
inclina  a  supporre  che  il  nome  di  Michelino  da  Besozzo,  col 
quale  è  indicato  un  pittore  che  molto  lavorò  in  quel  tempo 
per  la  fabbrica  del  Duomo  di  Milano,  possa  essere  una  volgare 
alterazione  del  vero  nome  di  un  artista  che  si  sarebbe  pro¬ 
priamente  chiamato  Michelin  de  Vésoul  e  che  dovrebbe  accom¬ 
pagnarsi  con  Jean  Mignot  e  con  Jacques  Cône,  venuti  anche 
essi  di  Francia  a  Milano.  ' 

Ci  sia  permesso  di  non  consentire  in  questo  col  dotto 
scrittore,  tanto  più  che  non  pensiamo  punto  che  si 
possano  negare  le  reciproche  influenze  ch’egli  constata 
fra  l’arte  italiana  e  l’arte  d’oltralpe,  sebbene  la  natura  e  la  diversa  misura  di  esse  siano 
ancora  del  tutto  indeterminate.  Nei  documenti  dell’archivio  del  Duomo  di  Milano,  ove 
esso  ritorna  frequente,  il  nome  di  Michelino  pittore  è  quasi  sempre  accompagnato  dalla 
determinazione  «  de  besutìo  »  adoperata  anche  per  molte  altre  persone  che  si  trovarono  in 
rapporti  conia  fabbrica  del  Duomo  stesso L  si  è  che  Besozzo  è  un  piccolo  luogo  dei  din¬ 
torni  di  Varese,  presso  il  lago  Maggiore! 

Di  un  «  Michelino  vecchissimo  pittore  milanese  »,  del  principio  del  Quattrocento,  «  e 
principale  di  quei  tempi  in  Italia,  come  fanno  fede  le  opere  sue,  e  gli  animali  d’ogni  sorte  nei 
quali  fu  stupendissimo  »  innalza  le  lodi  il  Lomazzo  descrivendone  una  bizzarra  composizione,  ^ 


I  E.  Bouchot,  /<,<  Primitivi'»  francesi:  «  Vouvraige 
de  Lombardie»  {^L'Arte,  1905,  pag.  26), 

^  Cfr.  Annali  della  Fabbrica  del  Duomo  di  Milano. 
Indice  generale,  Milano,  1885;  G.  D’Adda,  Une  fa- 
mille  d' artistes  lombards  au  -XIV  et  au  XV  siècles. 


Les  Besozzo.  (L’Art,  1882,  II,  81  e  segg.). 

3  «  Egli  s’ imaginò  quattro  villani  che  ridono  insieme, 
due  maschi,  e  due  Temine  ;  e  finse  il  più  vecchio  tutto 
raso,  il  quale  sta  guardando  d’ogni  intorno  e  ridendo, 
come  che  goda  oltra  misura,  che  non  si  trovi  uomo 


L’Arte.  Vili,  41. 
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la  quale  non  parrà  aliena  dallo  spirito  artistico  del  principio  del  Quattrocento  quando  si  ripensi 
all’amore  delle  «  scene  di  genere  »  e  deirumorismo  dimostrato  da  pittori  quali  Ottaviano 
Xelli,  i  fratelli  Jacopo  e  Lorenzo  da  Sanseverino,  il  frescante  della  sala  terrena  in  casa  Bor¬ 
romeo  a  jNlilano,  gli  Zavattari,  e  generalmente  da  tutti  i  maestri  partecipi  della  tendenza 
artistica  che  ebbe  in  Gentile  da  Fabriano  e  nel  Pisanello  la  sua  più  elevata  espressione. 

D’altra  parte,  Tumanista  Uberto  Decembrio,  morto  nel  1427,  nel  suo  dialogo  di  morale 
conservato  manoscritto  nella  Ihblioteca  Ambrosiana,  vanta  un  Michele  da  Pavia  il  quale  sin 
da  fanciullo  gli  si  era  mostrato  abilissimo  in  disegnare  animali  ed  era  poi  diventato  tale  maestro 
da  superare  ogni  altro.  ‘  E  un  Michelino  pavese  vien  pure  nominato  cjuale  eccellente  pittore 
da  un  codice  di  Cremona.  ^  Convien  dunque  ammettere,  come  si  vuole,  ’  l’esistenza  di  due 
pittori  che  abbiano  portato  lo  stesso  nome  di  hlichelino,  ambedue  ugualmente  segnalati  su 
tutti  i  loro  contemporanei  in  Lombardia,  ambedue  singolari  per  la  loro  alnlità  in  disegnare 
animali  ? 

La  prima  volta  che  àlichelino  da  Besozzo  trovasi  nominato  negli  Atti  della  fabbrica  del 
Duomo  di  ùlilano  si  è  nel  verbale  della  seduta  del  13  luglio  1404,  «  in  quo  cpiidem  conscilio 
primo  deliberatum  provisum  et  ordinatum  fuit,  quod  de  presenti  sicut  expediet  pro  vitriatis 
et  aliis  et  aliis  [sic)  ordinate  perhtiendis  pro  Ecclesia  et  sacrastiis,  mittatur  pro  magistro 
Michellino  de  Besutio  pictore  comoranfe  Papié,  et  habeatur  sumptibus  fabrice,  et  audiatur 
ad  evidentiam  agendorum,  c[uoniam  summus  fertur  esse  in  arte  pictorie  et  designamenti, 
ex  quo  speratur  quod  multum  erit  utillis  fabrice  predicte  ».  Tali  parole  fanno  supporre  che 
Michelino  da  Besozzo  dimorasse  abitualmente,  e  già  da  tempo,  in  Pavia,  ove  infatti  esisteva 
nella  chiesa  di  Santa  àlustiola  una  sua  opera  con  la  data  del  1394.  ’  A  Pavia  egli  era  forse 
stato  richiamato  dal  compito  di  collaborare  alla  decorazione  del  castello  visconteo,  per  la 
quale  gàà  nel  1366  (faleazzo  TI  si  era  rivolto  a  Guido  Gonzaga  chiedendogli  pittori  anche 
da  Mantova.  E  se  colà  aveva  a  lungo  dimorato  e  lavorato,  ben  si  può  credere  che  alcuno, 
meno  bene  informato,  lo  credesse  na,tivo  di  quella  città:  riteniamo  perciò,  col  Magenta,  che  il 
.Michele  da  Pavia  nominato  dal  Decembrio  sia  tutt’uno  con  Michelino  da  Besozzo. 

h'ra  gli  Atti  della  h'abbrica  del  Duomo  di  Milano  il  nome  di  Michelino  si  ritrova  nel  1418, 
quando  viene  pagata  all’artista  la  dipintura  delle  sculture  di  certe  chiavi  di  volta  nella  chiesa,^ 
e  nuovamente  nel  1420  cpiando  si  delibera  che  una  controversia  sorta  col  maestro  vetraio 


così  inelaiiconico  e  tristo,  die  non  si  innova  a  riso 
in  rimirarlo,  mentre  che  con  la  mano  tocca  lasciva¬ 
mente  la  villana  che  si  tiene  alla  sinistra,  la  quale  ha 
nel  braccio  un  gatto  che  sembra  anch’egli  d’allegrarsi 
dimenando  la  coda,  e  caccia  la  mano  destra  nelle 
calze  al  vecchio  che  ride,  guardandolo  nel  volto  e  ri¬ 
dendo,  in  atto  di  godere  del  tutto;  e  dietro  a  fiuesta 
collocò  l’altra  villana,  la  quale  ride  un  poco  meno, 
ma  in  atto  conveniente  appunto  ad  una  sua  pari  ;  e 
ciò  perchè  gli  sono  alzati  i  panni  dall’altro  villano,  e 
perchè  ella  pone  a  lui  la  mano  sinistra  nelle  calze, 
donde  egli  dirumpe  in  un  grandissimo  riso  ;  talmente 
che  pare  se  ne  oda  quasi  lo  schiamazzo,  mostrando 
tuttavia  così  smascellatamente  i  denti,  che  gli  si  po¬ 
trebbero  fino  ad  un  minimo  annoverare.  Ma  tpiello 
che  dà  loro  grandissima  grazia,  sono  certe  berrette 
fatte  all’antica,  col  resto  delle  vestimenta  nella  foggia 
che  allora  si  usavano  da  villani ...»  Lovazzo,  Trattato 
della  pillura,  libro  VI,  ca]).  XXXII,  pag.  559-60,  Mi¬ 
lano,  1585. 

'  C.  Magenta,  La  Ceriosa  di  Pavia,  Milano,  1897, 


pag.  32;  F.  Malaguzzi-Valeri,  Pitlori  lombardi  del 
Quatlroceulo,  Milano,  1902,  pag.  20S. 

-  F.  Mai.aguzzi-Valeri,  op.  cit.,  pag.  207. 

5  D’Adda,  loc.  cit.  Il  Cavalcasene  {Sloria  della  pit¬ 
tura  it.,  IV,  233)  ritiene  che  l’artista  cjualche  volta 
menzionato  col  nome  rii  Michelino  milanese  sia  da 
distinguersi  da  Michele  de’Mulinari,  distinzione  che, 
considerando  gli  atti  del  Duomo,  ci  pare  senza  fonda¬ 
mento. 

+  Archivio  del  Duomo  :  Ordinazioni  della  fabbrica 
dell’anno  isgo  al  /.//ó,  a  carte  352.  Cfr.  Annali  della 
Fabbrica,  cit.  I,  261. 

5  C.  Magenta,  La  Ceriosa,  loc.  cit.  Era  un’ancona 
rappresentante  .San  Nicolò  da  Tolentino  e  recava  una 
lunga  epigrafe  con  la  firma  del  pittore  :  «  mcccl.xx.x.xiiij 
de  mense  Augusti.  Michelinusde  lle.xutio  Fecit  ».  Non 
si  ha  più  traccia  di  (piest’opera . 

6  M.  Caffi,  Il  Castello  di  Pavia  [Arch.  SI.  Lom¬ 
bardo,  111,544);  C.  Magenta,  I  Visconli  e  gli  Sforza 
nel  Castello  di  Pavia,  Milano,  i'-‘83,  I,  86. 

7  Annali,  oje  cit.  App.  I,  pag.  319. 
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Maffiolino  da  Cremona  sia  risoluta  «  per  magistrum  Michelinum  de  mulinariis  de  besutio 
pictorem  supremum  et  magistrum  a  vitreatis  »,  '  documento  quest’ultimo  assai  notevole  perchè 
ci  dichiara  il  casato  del  pittore  e  perchè  proclama  che  la  fama  dell’artista  non  era  punto 
diminuita. 

L’anno  successivo,  1421,  Michelino  con  un  suo  garzone  dipingeva  in  Duomo  presso 
l’altare  dei  Santi  Quirico  e  Giulitta  ;  Leonardo,  figlio  di  Michelino,  riceveva  per  le  proprie 
giornate  di  lavoro,  forse  compiute  insieme  col  padre,  una  separata  mercede. 

E  questi  il  Leonardo  da  Besozzo  che  firmò  le  miniature  della  bella  cronaca  illustrata 
posseduta  già  dal  Morbio,  ed  ora  di  proprietà  del  signor  C.  Crespi  di  Milano,  e  che  lasciò 
il  .suo  nome  nell’affresco  dell’Incoronazione  della  Vergine  in  San  Giovanni  a  Carbonara  di 
Napoli.  ’  Se  quando  si  staccò  dal  padre,  forse  già  nel  1427,  egli  aveva  almeno  venti  anni, 
non  andremo  lontani  dal  vero  congetturando  che  Michelino  fosse  nato  circa  il  1375. 

Per  pagamenti  di  vetrate  dipinte  e  per  altri  lavori  il  nome  di  Michelino  da  Besozzo 
riappare  negli  Atti  del  Duomo  agli  anni  1425  e  1429.“^  Nel  1430  il  pittore  dovevasi  trovare 
a  Venezia  ove  Giovanni  Alcherio  ebbe  da  lui,  ch’egli  chiama  «  il  più  eccellente  pittore 
vivente  »,  la  ricetta  di  un  mirabile  azzurro  oltremarino.  ^  Nel  1439  Michelino  è  nuovamente 
menzionato  per  pagamenti  nelle  carte  del  Duomo,  ove  il  suo  nome  vedesi  poi  per  l’ultima 
volta  nel  1442. 

*  * 


Se  del  pittore  celebrato  sì  concordemente  da  ognuno  non  fanno  difetto  le  notizie,  mancano 
invece  documenti  sicuri  del  suo  stile,  chè  le  opere  a  lui  assegnate  più  non  esistono,  o  sono 
troppo  discutibili  nella  loro  attribuzione.  Perduti  sono  gli  affreschi  del  castello  di  Pavia,  la 
tavola  di  Santa  Mustiola,  la  comica  composizione  descritta  dal  Lomazzo.  ’  Le  più  antiche 
vetrate  del  Duomo  a  noi  conservate  non  risalgono  che  alla  seconda  metà  del  Quattrocento, 
nè  dei  molti  vetri  dipinti  da  Michelino  nulla  più  avanza,  nemmeno  nei  finestroni  del  braccio 
destro  del  transetto,  ove  se  ne  vollero  trovare  dei  resti.  ® 

Nel  1825  Gaetano  Cattaneo  lesse  la  firma  di  Michelino  da  Besozzo  in  certe  pitture  nel 
portico  del  cortile  di  casa  Borromeo  a  Milano,  ^  ma  quelli  affreschi  furono  dappoi  scrostati 
e  intonacati  sì  che  il  poco  che  più  tardi  potè  esserne  rimesso  in  luce  trovasi  in  tale  stato 
da  non  poter  più  recare  elementi  sicuri  alla  conoscenza  dell’arte  del  pittore.  A  gran  stento 
scorgonsi  ancora  sulle  pareti  larve  di  figure,  una  sfilata  di  trombettieri  che  passano  a  cavallo 
dando  fiato  a  lunghe  tube,  tracce  di  figure  di  donne  e  di  gentiluomini.  Nel  viso  d’una  figura. 


'  Archivio  del  Duomo:  Ordinazioni,  cit.  c.  552  v. 
Cfr.  Annali,  II,  35. 

^  Annali,  cit.,  App.  II,  2. 

5  G.  Filangeri,  Indice  degli  artefici,  I,  58.  Napoli, 
1891  Cfr.  H.  Brockhaus,  Leonardo  da  Bisuccio  in  Ge- 
saniml.  Süidien.  Ehi  Festgabe fi.  A.  Springer ,  Lipsia,  1885. 
Di  Leonardo  da  Besozzo  «  regio  pictore  »  a  Napoli 
si  hanno  memorie  sino  al  1488.  Ci  sembra  che  a  Leo¬ 
nardo  da  Besozzo  si  possano  attribuire  anche  i  fram¬ 
menti  di  w\\' Annunciazione  nella  parete  destra  della 
navata  maggiore  di  San  Giovanni  a  Carbonara. 

Annali,  App.  II,  pag.  12  e  24.  Chi  riprenda  in 
esame  le  carte  dell’Archivio  del  Duomo  potrà  forse 
trovare  altre  notizie  su  Michelino,  trascurate  dai  com¬ 
pilatori  degli  Annali. 

5  G.  D’Adda,  op.  cit.  pag.  88.  Non  mi  è  stato  pos¬ 
sibile  in  nessuna  biblioteca  riscontrare  l’opera  del  Mer- 
ri field  citata  dal  D’Adda! 


6  Annali,  App.  Il,  52.  Il  D’Arco  {^Delle  Arti  e  degli 
Artefici  di  Mantova,  Mantova,  1857,  I,  pag.  27  e  segg.) 
trovò  notizie  di  un  pittore  Michele  da  Pavia  che  dal 
1458  al  1465  lavorò  presso  i  Gonzaga.  Ci  sembra  in¬ 
verosimile  che  questo  Michele  da  Pavia  sia  lo  stesso 
che  Michelino  da  Besozzo  già  celebre  nel  1404  Cfr. 
anche  Müntz,  Les  Arts  à  la  Cour  des  Papes,  I,  265, 
Paris,  1878. 

7  II  D’Adda  (loc.  cit.),  ne  menziona  una  copia  che 
non  mi  è  stato  possibile  di  ritrovare. 

8  F.  Malaguzzi-Valeri,  Pittori  lombardi,  op.  cit., 
pag.  90;  VV.  Suida,  Neue  Studien  zur  Gesch.  d.  lom¬ 
bard.  Rialerei  in  Rep.  f.  Kw.,  1902,  343,  Quei  fine¬ 
stroni  sono  tutti  evidentemente  del  xvi  e  xvii  see. 

9  D’Adda,  loc.  cit.  Secondo  il  Nava  {Memorie  e 
documenti  intorno  al  duomo  di  Milano,  Milano,  1854, 
pag.  146),  il  quale  lo  vide  quando  era  ancora  in  buono 
stato,  l’affresco  raffigurava  un  trionfo  del  Petrarca. 
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meno  delle  altre  deperita,  s’ intravvede  un  segnar  largo,  tondeggiante,  un  caldo  colorito 
roseo  sfumato.  In  questi  ultimi  giorni  venne  messo  allo  scoperto  nel  destro  lato  del  portico 
un  grande  frammento  di  affresco  rappresentante  una  brigata  di  giovani  donne  in  vesti 
signorili,  acconciate  i  capelli  nella  foggia  del  balzo  »,  entro  una  nave  che  ingombra  colle 
sue  vele  e  con  le  sartie  quasi  tutto  il  fondo.  A  destra,  sulla  nave,  vedonsi  seduti  in  disparte 
una  gentildonna,  presso  un  vecchio  cavaliere,  ed  un  gentiluomo  obeso,  dal  viso  grottesco. 
L’esecuzione  dell’affresco  è  delicata  e  tutta  a  sfumature  nelle  carni  (non  sappiamo  giudicare 
se  sia  uguale  a  quella  degli  altri  affreschi  del  portico,  stante  il  cattivo  stato  di  questi),  ma 
benché  abbia  somiglianze  con  quella  di  un’  opera  che  riteniamo  sicuramente  eseguita  da 


l'ig.  I  — Scuola  Milanese  (circa  a.  1450);  Vergine  col  Bambino 
Milano,  Duomo.  (Fotogtafia  Ferrano) 


Michelino,  al  confronto  degli  affreschi  di  Monza,  per  il  tipo  delle  figure  e  per  la  tecnica, 
ci  sembra  che  il  dipinto  possa  essere  attribuito  agli  Zavattari. 

Una  sala  a  terreno  di  casa  Borromeo,  presso  il  suddetto  portico,  è  tutta  adorna  di  preziosi 
affreschi;  ^  è  una  visione  di  grazia  giovanile,  una  viva  imagine  della  vita  signorile  nella 


’  Cfr.  Cayalcaselle,  loc.  cit.  Presso  al  portico, 
in  una  stanza  che  ora  serve  da  magazzino,  trovansi 
avanzi  di  affreschi  purtroppo  assai  malconci.  Vedesi 
da  un  lato  una  nave  che  due  uomini  stanno  scaricando; 
intorno  all’albero  maestro  si  librano  in  alto  tre  santi, 
forse  San  Francesco,  Santa  Caterina  e  Sant’Ambrogio. 
Chi,  fra  altro,  confronti  la  figura  di  Santa  Caterina 


con  quella  della  regina  Teodolinda  negli  affreschi  di 
Monza,  non  sarà  alieno  dallo  scorgere  anche  qui  la 
mano  degli  Zavattari,  per  quanto  il  cattivo  stato  dei 
dipinti  non  permetta  un  sicuro  giudizio. 

^  Riprodotti  da  Beltrami  e  Fumagalli  in  Remini¬ 
scenze  di  Storia  e  d' Arte  in  Rlilano.  Cfr.  CAVAi.CASEr.LE 
E  Ckowe,  Storia  della  piti,  it.,  Firenze,  1900,  IV,  229. 
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metà  del  Quattrocento;  dinnanzi  ad  ampi  paesaggi,  giovani  donne  e  donzelli  or  stanno  assisi 
al  giuoco  delle  carte,  or  si  rincorrono,  e  le  loro  snelle  e  flessuose  persone  nelle  lunghe  vesti 
fluenti  si  elevano  piene  di  grazia  sullo  sfondo  lontano  della  campagna!  Anche  queste  pitture 
furono  attribuite  a  Michelino  non  per  altra  ragione  che  della  scritta  trovata  neH’attiguo  por¬ 
tico:  in  realtà  esse  mostrano  nei  visi  delle  figure  un  colore  più  scialbo  che  non  sia  nel 
frammento  meno  guasto  delle  pitture  del  portico  e  conviene  ritenerle  opera  di  altro  gentile 
pittore  ancora  sconosciuto. 

A  Michelino  da  Besozzo  furono  pure  attribuiti  un  affresco  in  San  Michele  di  Monza, 
che  è  invece  della  metà  del  secolo  XIV,  ed  una  Madonna  col  Bambino  nella  chiesa  di 
Santa  Maria  Pedone  di  INIilano,  interamente  rifatta.  ' 

Infine,  nel  tesoro  del  Duomo  di  Milano  si  conserva  una  tavoletta  che  reca  dipinta  da 
un  lato  la  Presentazione  al  tempio,  dall’altro  la  Madonna  in  trono  col  Bambino:  a  piè  del 
trono  della  Adergine  si  legge:  «  M  CCCC  xvill  Michae  de  Besotio  »  (fig.  i).  Tale  scritta  non  è 
dipinta,  ma  grafiflta  malamente  sul  liscio  smalto  della  pittura,  e  oltre  che  per  questa  singo¬ 
larissima  sua  esecuzione  essa  rivela  anche  nella  forma  di  ogni  lettera  la  mano  incerta  del 
falsario.  Alcuno  che  nelle  carte  del  Duomo  lesse  lo  lodi  di  Michelino  volle  fregiare  del 
nome  del  pittore  questa  tavoletta  che  è  bensì  opera  assai  fine  della  metà  del  Quattrocento, 
ma  che  per  sè  stessa  non  ha  alcun  motivo  di  essere  ascritta  a  Michelino,  mentre  invece, 
e  soprattutto  ncdl’aspetto  del  Bambino,  ci  sembra  ricordi  alquanto  la  maniera  degli  Zavattari 
che  dipinsero  nel  Duomo  di  Monza  (a.  1444)/ 

*  *  ìb 

Nella  Pinacoteca  comunale  di  Siena  si  trova  una  piccola  tavola  ^  entro  la  quale,  sopra  un 
fondo  d’oro,  in  un  trono  a  cuspidi,  ad  archetti  ed  a  fogliami  gotici  vedesi  assisa  la  Vergine  che 
tiene  in  grembo  il  Bambino  tutto  ignudo  in  atto  di  porgere  l’anello  a  Santa  Caterina:  il 
Battista  e  Sant’Antonio  abate  si  curvano  intenti  a  lato  del  trono,  e  v’è  una  tenerezza  infan¬ 
tile  nel  visetto  rotondo,  tutto  occhi,  della  santa  inginocchiata,  nel  Bambino  dalle  guance  paf¬ 
fute,  gracile  ed  informe  ancora  nelle  membra.  La  Vergine,  avvolta  in  un  manto  di  un 
colore  azzurro  ora  alteratosi,  ha  biondi  capelli  filati  intorno  al  viso  colorito  di  roseo  tenue 
e  modellato  senza  contorni,  a  sfumature  quasi  impercettibili,  con  un  lieve  chiarore  sulla 
fronte,  sull’apice  del  naso,  sulle  palpebre  socchiuse  degli  occhi  azzurrini.  Il  morbido  corpic- 
ciolo  del  Bambino  è  soffuso  di  un’ombra  leggera  che  si  aduna  intorno  agli  occhi  cerulei. 
La  figura  di  Santa  Caterina  è  tinta  in  viso  di  roseo  chiaro  e  quasi  aranciato,  ed  è  coperta 
di  un  manto  di  malva  rosata.  Più  robusto  si  fa  il  colore,  pur  rimanendo  sfumato,  nelle 
figure  di  Sant’Antonio  e  del  Battista.  Il  dipinto,  benché  ora  alquanto  deperito,  appare  tutto 
di  squisita  fattura.  A  piè  del  trono  della  Vergine  si  legge  :  «  Michelinus  fecit  »  (fig.  2). 

Con  le  opere  senesi,  che  l’attorniano,  questa  tavoletta  contrasta  stranamente  :  è  un  altro 
modo  di  concepire  le  forme  e  il  colore;  è  un  naturalismo  più  intimo  di  quello  che  si  ritrova 
nei  Senesi,  sebbene  anch’esso  accompagnato  con  un  certo  manierismo  di  calligrafo.  Nè, 
parimenti,  in  tutta  l’arte  dell’Italia  centrale  questo  dipinto  trova  il  suo  luogo. 

Ma  se  rievochiamo  alla  mente  una  delle  più  caratteristiche  creazioni  che  la  pittura 


‘  G.  L.  Calvi,  Notizie  sulla  vita  e  sulle  opere  dei 
principali  architetti,  pittori  e  scultori,  Milano,  1859, 
pag.  122  e  130. 

^  V’è  negli  atti  del  Duomo  un  documento  {Annali, 
II,  272)  che  si  riferisce  ad  una  maestà  dipinta  da  ambo 
le  parti,  da  portarsi  in  processione  nel  giorno  della 
Purificazione  (come  appunto  la  tavoletta  del  Tesoro), 
commessa  nel  1471  al  pittore  Gottardo  Scotti,  ma  lo 


stile  di  questo  artista  che  ci  è  noto  per  un  trittico  fir¬ 
mato,  ora  nel  Museo  Poldi-Pezzoli,  e  per  una  grande 
pala  di  proprietà  dell’avv.  Cologna,  in  Milano,  é  af¬ 
fatto  distinto  da  quello  della  tavoletta  del  Tesoro  del 
Duomo. 

5  Come  si  scorge  dalle  dorature  il  dipinto  era  ori¬ 
ginariamente  racchiuso  in  una  cornice  arcuata. 


Fig.  2  —  Michelino  da  l’esozzo  :  Vergine  col  Hanilrino  e  .Santi.  Siena,  Pinacoteca 

(Fotografia  Lombardi) 


Fig.  3  —  Stefano  da  Zevio  (?)  :  Madonna  del  roseto.  Verona,  Pinacoteca 
(Fotografia  Anderson) 
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veronese  del  principio  del  Quattrocento  ci  abbia  lasciato,  la  tavoletta  del  INIuseo  Civico  di 
Verona,  ora  attribuita  a  Stefano  da  Zevio,  ‘  nella  quale  la  Vergine  sta  assisa  col  Bambino 
sopra  un  prato  fiorito,  circondato  di  perg'ole  di  rose,  mentre  angioletti  dalle  ali  arcuate  can¬ 
tano,  volano  a  schiera,  recano  in  grembo  le  rose  a  Santa  Caterina  che  in  disparte  ne  intreccia 
una  ghirlanda,  troveremo  con  quale  tendenza  artistica  abbia  affinità  la  tavola  di  Siena  (fig.  3). 
Sebbene  il  quadretto  di  Verona  sembri  dipinto  quasi  col  soffio,  tanta  è  la  leggerezza  del  segno, 
tanto  è  il  lirismo  dell’artista,  e  la  tavola  di  vSiena  dimostri  invece  forme  più  pesanti,  quante 
somiglianze  sono  nelle  due  opere,  tra  i  due  bambini,  tra  la  Madonna  di  Siena  e  la  .Santa  Cate¬ 
rina  che  intesse  una  corona;  quanto  è  simile  il  fare  goticizzante  ed  accartocciato  del  drap¬ 
peggio,  lo  sfumare  delle  tinte  sui  visi  ! 

La  scuola  pittorica  veronese  del  principio  del  Quattrocento  va  tuttavia  unita  per  tanti 
suoi  caratteri  col  movimento  artistico  che  si  estese  nell’epoca  stessa  per  grande  parte  dell’ Italia 
settentrionale  e  centrale,  da  legittimare  il  dubbio  che  il  dipinto  pervenuto  (non  sappiamo  il 
come)  alla  Pinacoteca  di  Siena  appartenga  ad  artista  non  propriamente  di  Verona  ma  di 
scuola  affine  alla  veronese,  e  che  il  nome  ch’esso  reca  possa  essere  quello  del  celebrato 
Michelino  da  Besozzo."^  Tale  congettura  è  confermata  dal  fatto  che,  a  malgrado  della  quasi 
totale  disparizione  delle  opere  della  primitiva  scuola  lombarda,  possiamo  indicare  in  Milano, 
nella  chiesa  di  .Santa  Maria  presso  .San  Celso,  un  affresco  che  si  può  considerare  come  opera 
di  artefice  derivante  direttamente  dal  pittore  della  tavola  di  Siena  (fig.  4).  Sebbene  alquanto 
guasto  da  ritocchi,  esso  ci  ricorda  non  soltanto  il  colorire  ma  anche  le  forme  morbide  dei 
visi,  così  caratteristiche  nell’opera  di  Michelino,  e  può  anzi  essere  ritenuto  come  intermedio 
fra  questa  e  gli  affreschi  degli  Zavattari  nel  Duomo  di  Monza,  ove  vediamo  il  logico  svi¬ 
luppo  delle  forme  e  della  tecnica  coloristica  manifestateci  dalla  tavoletta  di  .Siena. 

E  anche  in  alcune  opere  di  Leonardo  da  Besozzo,  figlio  di  Michelino  de’  Mulinari, 
ritrovansi  argomenti  per  attribuire  a  cpiesti  il  dipinto  della  Pinacoteca  senese  :  Leonardo  da 
Besozzo  aveva  dapprima  lavorato  sotto  la  guida  paterna  e  sebbene  poi  pellegrinasse  sin 
nell’Italia  meridionale  dovette  pur  conservare  nella  sua  arte  qualche  riflesso  della  maniera 
del  padre.  I.a  cronaca  figurata  che  reca  il  suo  nome,  ora  in  ca.sa  del  signor  C.  Crespi  di 
Milano,  ci  appare  del  tutto  soggetta  all’influenza  dei  modelli  toscani  che  il  miniatore  aveva 
dinnanzi  a  sè:  ^  il  colore  chiaro,  le  ombre  dorate  dei  visi  e  il  semplice  partito  delle  pieghe 
ricordano  più  che  altro  l’arte  di  Masolino.  E  invece  negli  affreschi  della  Cappella  Caracciolo  in 
San  Giovanni  a  Carbonara  di  Napoli  che  l’artista  si  mostra  più  prettamente  lombardo.  Ivi,  nel 
grande  affresco  ove  appare  Cristo  che  incorona  la  Vergine  entro  un’aureola  di  ros.si  che¬ 
rubini  e  di  variopinte  schiere  di  angioli  —  gaia  aiuola  fiorita  d’ogni  colore  — ,  talune  figure 
di  profeti  ci  ricordano  i  due  santi  della  tavoletta  di  .Siena,  mentre  negli  angioli  dalle  bionde 
zazzere,  tutti  di  colore  roseo  sfumato  nei  visi  rotondetti,  dal  breve  mento  e  dai  vispi  occhi 
di  giada,  ritroviamo  il  colorire  e  la  grazia  leziosa  della  figura  di  .Santa  Caterina  nel  dipinto 
di  Michelino. 

Infine,  circa  i  rapporti  che  abbiamo  osservati  fra  la  piccola  tavola  di  .Siena  e  la  .Scuola 
veronese,  giova  notare  che  Michelino  da  Besozzo  fu  esaltato  dal  Lomazzo  e  ricordato 
dall’ Anonimo  ùlorelliano,''  appunto  per  tale  qualità  che  si  suole  ritenere  caratteristica  degli 


'  Lo  stile  di  .Stefano  da  Zevio  a  noi  noto  per  la 
tavoletta  firmata  della  Pinacoteca  di  Ifrera,  lo  ritro¬ 
viamo  indubbiamente  nel  cpiadretto  della  Galleria  Co¬ 
lonna  di  Roma  assegnato  già  a  Gentile  da  Fabriano, 
ma  non  con  uguale  sicurezza  possiamo  riconoscerlo 
nella  piccola  tavola  di  Verona. 

^  L’egregio  dott.  W.  .Suida  irer  primo  ha  segnalato 
il  quadro  di  Siena,  cui  già  avevo  rivolta  la  mia  atten¬ 
zione,  congetturando  ch’esso  potesse  essere  del  Mu¬ 


linari  (loc.  cit.,  pag.  343),  ma  egli  non  osservò  che 
tale  attrilruzione  esclude  che  sia  di  Michelino  la  ta¬ 
voletta  del  tesoro  del  duomo  di  Milano,  si  diversa 
nel  colore  e  nelle  forme. 

5  Cfr.  L.  Dorez,  La  Canzone  delle  Virtù  e  delle 
Scienze,  Bergamo,  1903. 

Marcantonio  Michiel  vide  in  casa  di  Gabriele  Ven- 
dramin  «  el  libretto  in  quarto  in  cavreto  con  li  animali 
coloriti  de  mano  de  Michelino  milanese  ».  Cfr.  G.  P'riz- 
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artisti  veronesi,  per  la  sua  abilità  cioè  in  ritrarre  animali.  Se  ciò  sia  stato  veramente  pecu¬ 
liare  alla  Scuola  di  Verona  e  quali  siano  state  le  relazioni  fra  questa  e  la  coeva  pittura 
lombarda,  i  caratteri  della  quale  non  sono  ancora  bene  determinati,  è  tuttora  da  definire. 


*  * 

Quando  per  opera  di  Gian  Galeazzo  il  dominio  visconteo  si  estese  a  non  mai  più 
raggiunta  grandezza,  anche  l’attività  artistica  della  regione  lombarda  parve  raddoppiarsi 
nella  prosperità  dello  Stato  ;  già  sino  d’allora,  sullo  scorcio  del  Trecento,  essa  trovò  i  suoi 
due  massimi  centri  a  Pavia  ed  a  Milano. 

Il  castello  visconteo  di  Pavia,  '  sebbene  ora  deturpato  per  essere  stato  rivolto  ad  uso 
di  caserma,  nei  loggiati  del  suo  cortile,  con  gli  archi  adorni  di  guglie  e  di  ingegnosi  trafori. 


Fig.  4  —  Scuola  Milanese:  Affresco 
Milano,  Santa  Maria  presso  San  Celso 


mostra  ancora  quale  sentimento  pittorico  inspirasse  i  suoi  architetti  ed  i  suoi  decoratori. 
Le  aule  del  castello,  già  ridenti  di  pitture,  sono  ora  tutte  imbiancate;  forse  il  giorno  in  cui 
saranno  redente  dal  loro  stato  attuale  esse  ci  restituiranno  qualche  saggio  dell’arte  dei  pittori 
che  per  lunghi  anni  furono  intenti  a  decorarle,  fra  i  quali  di  certo,  durante  il  suo  soggiorno 
a  Pavia,  crasi  anche  trovato  Michelino  de’  Mulinari. 

A  Milano  fu  la  colossale  intrapresa  della  costruzione  del  Duomo  che  incitò  e  raccolse 
tosto  tutti  gli  sforzi:  artefici  vennero  per  essa  non  soltanto  d’ogni  parte  d’Italia,  ma  anche 
dall’AHemagna  e  dalla  Francia,"^  sì  che  la  città  potè  talora  sembrare  uno  dei  più  complessi 
centri  di  arte,  ove  s’incontravano  le  tendenze  ed  i  maestri  delle  più  diverse  regioni.  L’opera, 
tarda  figlia  dell’arte  gotica,  e  maturata  fra  le  dubbiezze  e  gli  indugi,  è  singolare  per  l’asso¬ 
luto  prevalere  dell’effetto  pittorico  a  danno  dell’effetto  architettonico  ottenuto  per  mezzo 
della  varia  distribuzione  delle  masse:  ’  quale  fu  compiuta  ne’ secoli  —  abbastanza  consen¬ 
tanea  al  concetto  primitivo  —  nel  suo  complesso  essa  appare  non  quasi  creazione  di  archi¬ 
tetti  che  si  appaghino  di  trarre  la  bellezza  dell’edificio  dalla  loro  tecnica  di  costruttori,  ideando 
ogni  parte  «  cum  pondéré  et  mensura  »,  ma  come  fantasiosa  invenzione  di  artisti  che  violen¬ 
tino  la  materia  di  loro  arte,  immaginando  con  animo  di  pittori  e  di  decoratori,  non  di  costruttori. 
Ed  anche  nella  parte  più  antica  della  decorazione  plastica  del  Duomo  si  ritrova  predomi- 


ZONI,  Notizia  d'opere  di  disegno,  ecc  ,  Bologna,  1884,  ^  Cfr.  C.  Boito,  Il  duomo  di  Milano,  Milano,  1889. 

pag.  221.  ^  Cfr.  A.  G.  Meyer,  Oberiiatienische  Frilhrenays- 

'  La  costruzione  del  castello  risale  ai  tempi  di  Ga-  sance,  Berlin,  1897,  I,  15. 
leazzo  II.  Cfr.  Magenta,  op.  cit.,  pag.  65  e  seg. 


L'Arte.  Vili,  42. 
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nante  il  sentimento  pittorico  sul  concetto  plastico  della  forma  (ciò  che  trovò  poi  la  sua  più 
chiara  espressione  nella  grandiosa  statua  di  Martino  V,  opera  di  Jacopino  da  Tradate):  anzi, 
scorrendo  gli  atti  del  Duomo,  è  curioso  il  considerare  quante  volte  le  parti  plastiche  ed 
ornamentali  dell’edificio  non  furono  ideate  dagli  artefici  stessi  che  dovevano  eseguirle,  dai 
«  magistri  picantes  lapides  vivos  »,  bensì  da  pittori  ch’erano  al  servizio  della  Fabbricai  Per 
molti  dei  giganti  e  delle  fantastiche  gorgule  che  ornano  la  sommità  del  Duomo  diede  i 
diseg'ni  il  pittore  Paolino  da  jMontorfano  ;  ^  a  gara  con  questi,  Isacco  da  Imboliate,  «  optimus 
pictorum  ùlediolani  »,  disegnò  le  figure  dell’Annunciazione  e  dei  santi  che  dovevano  essere 
scolpite  pel  finestrelle  centrale  del  coro  ;  ’  un  altro  pittore,  Giovannino  de’  Grassi,  servì  la 
Fabbrica  anche  come  scultore. 

Giovannino  de’  Grassi,  la  cui  attività  si  svolse  tutta  anteriormente  alla  venuta  di  Miche¬ 
lino  a  Alilano,  convien  ritenere  fosse  di  famiglia  milanese,  o  almeno  lomliarda,  se  si  osserva 
che  molte  persone  del  suo  stesso  cognome  sono  menzionate  negli  atti  del  Duomo,  e  che 
anche  Paolino,  suo  fratello,  e  Salomone,  suo  figlio,  dimoravano  a  IMilano.  Trovasi  egdi 
menzionato  per  la  prima  volta  nelle  carte  dell’Opera  all’anno  1389,  quando  gli  fu  pagato  il 
lavoro  di  una  tela  da  lui  dipinta  con  l’ immagine  di  San  Gallo.  L’anno  successivo  la  Fab¬ 
brica  differiva  l’accettazione  di  alcuni  disegni  presentati  da  Giovannino  de’  Grassi,  ma  nel 
luglio  del  1391  lo  assumeva  come  maestro  stabile,  o  «ingegnere»,  dopo  avergli  dato  l’in¬ 
carico  di  lavorare  in  marmo  le  figure,  «  eximiae  subtilitatis  »,  di  Cristo  e  della  Samaritana 
per  il  lavabo  da  collocare  nella  sagrestia  meridionale,  opera  che,  condotta  forse  per  intero  dal 
nostro  maestro,  fu  ultimata  soltanto  circa  il  1396.  Altri  svariati  lavori  compì  Giovannino 
de’ Grassi  ])er  il  Duomo:  mise  ad  oro  e  a  colori  le  porte  delle  due  sagrestie  ;  disegnò  «de 
carbono  vel  alio  colore»  un  mappamondo  nella  sagrestia  settentrionale;  diè  disegni  per  i 
trafori  delle  finestre  e  jier  i  capitelli  ;  infine,  miniò  le  iniziali  di  un  esemplare  dell’opera  di 
Peroldo  intorno  alle  consuetudini  della  chiesa  milanese. 

■Sul  principio  del  luglio  del  1398  il  maestro,  che  probabilmente  era  già  in  età  avanzata, 
veniva  a  morte.  La  F'abbrica  provvide  alle  spese  dei  suoi  funerali  e  poco  dopo  deliberò  che 
le  miniature  eseguite  nel  codice  di  Beroldo  fossero  pagate  a  Salomone  de’  Grassi  secondo 
una  lista  che  il  defunto  ne  aveva  lasciata,  «  attento  quod  magister  Johannes  predictus  erat 
legalis  homo  et  amicus  dicte  fabrice,  qui  non  dedisset  in  scriptis  quaecumque  ultra  veri- 
tatem  ».  I  disegni  che  il  maestro  aveva  fatti  per  il  Duomo  furono  dati  in  custodia  a  suo 
figlio.  ^ 

Delle  opere  di  Giovannino  de’  Grassi,  menzionate  nelle  carte  della  Fabbrica,  non  rimane 
più  che  il  lavabo  della  sagrestia  meridionale.  E  desso  formato  da  un  vano  (nel  quale  più  non 
si  trova  l’acquaio  antico)  sormontato  da  un  arco  curvilineo,  adorno,  nella  parte  inferiore,  di 
archetti  penduli  scolpiti  con  folti  fogliami  gotici,  e,  nella  parte  superiore,  di  foglie  frasta¬ 
gliate,  tra  le  quali  emergono  figurine  di  angioli  ignudi,  recanti  lettere  alfabetiche  che  insieme 
riunite  formano  il  motto  PAX.  Sopra  l’arco  si  eleva,  fiancheggiata  da  due  gugliette,  un’alta 
cuspide,  nel  mezzo  della  quale  vedesi  il  bassorilievo  di  Cristo  e  della  .Samaritana  più  volte  men¬ 
tovato  negli  atti  del  Duomo  (fig‘.  5).  Originale  e  pittoresca  è  la  composizione  di  questa  rara 
scultura:  la  Samaritana,  robusta  donna  del  popolo,  vestita  delle  sue  vesti  d’ogni  giorno, 


'  A.  G.  Mever,  op.  cit.,  pag.  55. 

^  Annali,  op.  cit.,  App.  I,  269  (a.  1404). 

*  Annali,  I,  249  e  251  (a.  1402).  Il  (DFemorie 

e  documenti  intorno  al  Duomo,  Milano,  1854,  I,  193) 
aUribiH.sce  a  Isacco  da  Imboliate  un  debole  affresco 
rappresentante  il  Crocifisso,  nel  deambulatorio  del 
Duomo,  non  sappiamo  sulla  fede  di  quali  documenti. 

Annali,  indici. 

5  Per  tutte  le  notizie  su  Giovannino  de’  Grassi  con¬ 


fronta  gli  Annali  (ad  annum  e  indici);  di  certo  le 
carte  dell’Archivio  del  Duomo  non  ancora  investigate 
ci  riserbano  altre  notizie.  Non  mi  fermo  a  impugnare 
l’opinione  del  Calvi  [Notizie  sulla  vita  e  sulle  opere  dei 
principali  architetti,  ecc.,  Milano,  1859,  I,  85  e  seg.), 
essere  Giovannino  de’  Grassi  ima  stessa  persona  che 
Giovanni  da  Milano,  errore  già  combattuto  da!  Mon¬ 
ger!  [L’arte  del  minio  nel  ducato  di  RIilano,  in  Ar¬ 
chivio  si.  lombardo,  1885,  531). 
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ascolta  le  parole  misteriose  del  Cristo,  ma  dal  suo  aspetto  traspare  soltanto  l’innata  bona¬ 
rietà  del  suo  semplice  animo,  espressa  dall’artista  con  un  intimo  senso  naturalistico.  La 
figura  della  donna  è  in  parte  nascosta  dal  primo  piano,  e  ciò  serve  a  dare  profondità  alla 
scena,  quale  l’artefice,  pittore  e  scultore  insieme,  doveva  ricercare,  mentre,  d’altra  parte,  il 
cartello  che  si  eleva  calligraficamente  dalla  mano  del  Cristo  riempie  il  fondo  in  modo  del 
tutto  decorativo.  Come  scultore,  Giovannino  de’  Grassi  appartiene  a  quello  stile  di  transizione 


Fig.  5  —  Giovannino  de’  Grassi  :  Cristo  e  la  Samaritana.  Milano,  Duomo 
(Particolare  del  lavabo) 


verso  il  Quattrocento,  al  quale  spettano  le  più  antiche  sculture  del  Duomo  :  non  è  il  pos¬ 
sente  senso  plastico  del  Trecento  quello  che  informa  le  concezioni  dell’artista,  ma  il  senti¬ 
mento  pittorico  e  decorativo  dell’epoca  che  precedette  il  pieno  Rinascimento  ;  le  figurine 
informi,  e  piuttosto  dipinte  che  scolpite,  degli  angioletti  intorno  all’arco  del  lavabo  rendono 
ben  manifesta  tale  tendenza.  ‘ 


'  Il  Boito  (op.  cit.,  141)  fa  osservare  un’ identità  di  che  a  me  non  riesce  punto  evidente:  lo  scultore  che 
stile  fra  le  sculture  del  lavabo  e  quelle  delle  parti  in-  adornò  l’architrave  della  porta  della  sagrestia  meri- 
feriori  dei  sopraporta  delle  due  sagrestie  del  Duomo  dionale  e  la  lunetta  della  sagrestia  opposta  è  artista 
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Giovannino  de’  Grassi,  pittore  e  miniatore,  non  aveva  trascurato  di  abbellire  di  colori 
l’opera  sua,  ma  degli  ornati  e  delle  iscrizioni  ch’egli  dipinse  sul  lavabo  rimangono  soltanto 
poche  tracce,  sì  che  di  lui,  come  anche  del  pittore  Paolino  da  Montorfano,  che  tanti  disegni 
fornì  alla  Fabbrica,  più  non  era  noto  alcun  documento  grafico'  che  c’ informasse  della  sua 
arte  di  disegnatore  e  di  colorista. 


H' 


Devo  al  dott.  G.  Frizzoni,  così  lilDerale  sempre  del  proprio  sapere,  la  notizia  dell’esi¬ 
stenza  nella  Biblioteca  Civica  di  Bergamo  di  un  volumetto  di  disegni,  ivi  attribuito  a  Gio¬ 
vannino  de’Grassi.  L’attribuzione,  per  le  ragioni  che  verrò  esponendo,  mi  pare  esatta,  ed  i 
disegni,  che  sono  perciò  anteriori  al  1398,  anno  della  morte  del  maestro,  hanno  una  singo¬ 
lare  importanza  non  soltanto  per  la  storia  dell’arte  lombarda,  ma  per  il  problema  delle 
relazioni  fra  questa  e  l’arte  veronese  che  ci  si  era  affacciato  considerando  rojDera  di  Michelino 
(.la  Besozzo. 

Trattasi  di  un  codice  membraiìaceo,  in-8°,  segnato  :  A  .  VII  .  14.  I  trentun  fogli  che  lo 
compongono  non  sono  tutti  di  una  medesima  dimensione,  nè  più  si  ritrovano  nel  loro 
ordine  primitivo;  difatti:  il  fondo  del  disegno  contenuto  a  carte  8  z'é’ri'*?  si  ritrova  continuato 
a  carte  recto  \  tra  le  due  carte  venne  frammezzato  un  fascicoletto  (carte  inverso)  di 
fogli  minori  degli  altri,  perchè  ritagliati  già  in  antico.  L’attuale  ordinamento  del  volume 
risale,  o  è  anteriore,  all’anno  1542,  quando  i  fogli  furono  numerati  in  calce,  quali  ancora 
si  ritrovano,  dalla  medesima  mano  che  quasi  tutti  li  segnò  col  monogramma  del  nome  LOTO 
e  con  la  data  di  quell’anno.  ^  Alcune  poche  carte  del  codice  recano  disegni  di  figure,  altre 
sono  di  vario  contenuto  :  il  maggior  numero  dei  fogli  contiene  studi  di  animali.  E  appunto 
nell’alto  di  uno  di  tali  fogli  (carta  ^^verso)  che  vedesi  scritto:  «lohininus  de  grassis 
de  sign  a  vit  »,  in  carattere  minuscolo  gotico,  certamente  autentico,  e  che,  se  non  v’è  prova 
sia  autografo  dell’artista,  è  tuttavia  da  ritenere  della  fine  del  xiv  secolo  o  dei  primi  anni 
del  secolo  seguente,  e  da  attribuire  perci(à  ad  alcuno  che  potè  essere  bene  informato  della 
origine  dei  disegni,  poiché  Giovannino  de’Grassi  venne  a  morte  soltanto  nell’anno  1398.  11 
predetto  foglio  reca  sottilmente  disegnate  a  penna  le  figure  di  due  falchi,  di  un’aquila,  di 
un  capro  con  lunghissime  orecchie,  colorito  tutto  di  bruno  e  lumeggiato  con  luci  bianche 
a  punta  di  pennello,  di  uno  scoiattolo  intento  a  rosicchiare,  di  un  leone  accovacciato.  L’ar¬ 
tista  rivela  in  questi  disegni  una  perfetta  oggettività  di  osservatore;  la  sua  mano  non  è 
traviata  da  tendenze  calligrafiche  ma  sa  riprodurre  con  minutezza  infinita  c^uanto  l’acuto 
occhio  discopre  :  v’è  qui  quello  stesso  intimo  naturalismo  che  caratterizza  la  ormai  ricca 
serie  di  disegni  di  animali  attribuita  alla  Scuola  veronese  e  che  trova  i  suoi  più  perfetti 
esemplari  nell’opera  del  Pisanello.  Se  il  disegnatore  del  codice  di  Bergamo  non  si  appas¬ 
siona  a  cogliere  il  movimento  degli  animali,  come  sapientemente  seppe  fare  l’autore  del 
codicetto  della  Galleria  Nazionale  di  Roma,*  o  come,  più  tardi,  fecero  altri  artefici  vero¬ 
nesi,  egli  ha  comune  con  questi  l’abilità  tecnica  e  l’acutezza  incisiva  della  visione. 


as.sai  più  abile  e  preciso  nel  lavorare  il  marmo  che 
non  si  dimostri  Giovannino.  Con  le  sculture  del  la¬ 
vabo  ha  invece  grande  relazione  il  bassorilievo  della 
Pietà  nel  deambulatorio  del  Duomo,  che  alcuno  at¬ 
tribuisce  a  Giovanni  di  Fernach. 

‘  Secondo  il  Boito  (op.  cit.,  136)  intorno  alle  scul¬ 
ture  sulla  porta  della  sagrestia  meritlionale  che  furono 
colorite  da  Giovannino  si  distinguerebbero  ancora  al¬ 
cune  figurine  di  santi  delineate  in  nero  :  non  mi  fu 
possibile  di  poterle  discernere. 

^  Sopra  un  foglio  di  guardia  è  scritto  :  «  liber  iste 


pieno  iure  ac  absoluto  dominio  possidetur  a  Syllano 
Licino  Bergomate  Jurisconsulto,  anno  1630»;  sulla 
copertina  è  un  foglietto  di  mano  moderna  nel  (piale 
si  indica  Giovannino  de’  Grassi  come  autore  dei  di¬ 
segni  e  scolaro  di  Taddeo  Gaddi,  opinione,  questa 
ultima,  che  Giovanni  Morelli,  cui  fu  noto  il  codice, 
postillò  come  falsa. 

5  Cfr.  G.  Bariola,  Quaderno  dì  disegni  del  prin¬ 
cipio  del  secolo  XV,  ne  Le  gallerie  nazionali  italiane, 
V,  360  e  seg. 
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Al  medesimo  artista  cui  spetta  il  foglio  indicato  quale  opera  di  Giovannino  de’  Grassi 
mi  pare  possano  essere  attribuiti  anche  tutti  gli  altri  disegni  di  animali  contenuti  nel  codice 
di  Bergamo,  sebbene  qualche  differenza  di  tecnica,  l’uso  della  sola  penna  o  dell’inchiostro 
unitamente  ai  colori,  dia  loro  talvolta  una  superficiale  differenza  di  fattura.  Il  disegnatore  va 
riproducendo  in  questo  suo  volumetto  (che  ha  lo  schietto  carattere  di  una  raccolta  di  schizzi 
e  di  studi)  non  soltanto  gli  animali  più  rari  ch’egli  a  caso  vede,  ma  anche  i  più  comuni  : 
ora  è  uno  struzzo  ch’egli  ritrae,  segnandone  finemente  e  tinteggiandone  di  rosa  le  gambe 
ed  il  collo  glabri,  velandone  di  leggerissime  bianche  piumicelle  le  negre  ali  ;  ora  raffigura 
un  istrice,  un  castoro,  caprioli  e  cervi,  lepri  e  leopardi  e  pantere,  ritrovandone  le  forme  con 
iscrupolo  e  con  certa  acre  durezza  ;  ora  si  diletta  di  studiare  con  ogni  cura  l’aspetto  del 
bove  e  del  montone,  del  cavallo  e  del  mulo  (fig.  6),  eh’  egli  sa  esprimere  sì  caparbio.  ' 


Fig.  6  —  Giovannino  de’  Grassi  :  Disegno.  Bergamo,  Biblioteca  Civica 
(Cod.  A,  VII,  14;  cc.  5  verso  e  6  redo) 

Il  fascicoletto  formato  dalle  carte  9-14,  come  già  osservai,  fu  inserito  posteriormente 
nel  suo  luogo  attuale  :  esso  va  distinto  dagli  'altri  fogli  del  codice  anche  perchè  è  dedicato 
quasi  tutto  a  disegni  di  volatili  e  perchè  l’artista  vi  adopera  ogni  ricchezza  di  tinte  per  colorire 
minutamente,  al  naturale,  con  tecnica  di  miniatore,  i  variopinti  esseri  ch’egli  riproduce.  Ciò 
potrebbe  far  credere  ch’esso  sia  opera  di  un  nuovo  maestro,  se  in  molte  particolarità  dei 
suoi  disegni,  e  specialmente  nel  lumeggiar  delle  piume,  non  mostrasse  simiglianza  di  fattura 
con  le  altre  parti  del  codice,  e  fra  gli  studi  di  uccelli  non  se  ne  ritrovasse  alcuno,  di  altro 
soggetto,  nel  quale  più  chiaramente  si  può  riconoscere  lo  stile  del  solito  disegnatore  (a 
carte  9  verso  è  figurato  un  grosso  topo  nero,  irsuto,  segnato  così  incisivamente  come  i 
disegni  del  codice  eseguiti  con  la  sola  penna).  D’altra  parte  la  minuzia  del  colorire  con 


Per  la  descrizione  analitica  del  codice  vedi  l’appendice. 
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ogni  sfumatura  le  penne  degli  svariati  uccelli,  della  quaglia,  deH’upupa,  del  pavone,  della 
rondine,  dei  pappag'alli,  ci  rammenta  che  (riovannino  de’  Grassi  era  anche  miniatore. 

Sul  redo  della  carta  segnata  col  nome  di  Giovannino  e  sul  verso  di  quella  antecedente 
(carte  3  verso^  4  recto)  non  più  disegni  di  animali  ma  quattro  graziose  immagini  di  giovani 
donne  (v.  Tav.  i).  I  visi  delle  quattro  donzelle  sono  delineati  con  penna  sottile  e  coloriti  di 
lieve  roseo  lumeggiato  con  tratti  tenui  di  bianco  ;  i  capelli,  che  le  fanciulle  recano  stretti 
in  corona  intorno  al  capo,  sono  tinti  di  color  paglierino.  La  lunga  tunica  di  colei  che  sta 
seduta  sopra  un  verde  cuscino  e  tocca  l’arpicordo,  è  tutta  chiara  al  sommo,  cerulea  nel 
fondo  delle  pieghe,  a  punteggiature  sempre  più  fitte  di  colore  azzurro.  La  fanciulla  che 
graziosamente  si  accosta  alla  suonatrice,  in  atto  quasi  di  suggerirle  un  nuovo  accordo, 
ha  la  veste  tutta  sfumata  in  un  leggero  colore  verdolino  e  picchiettata  di  punti  verdi,  lanosi.' 
Colei  che  si  curva  a  cantare  sopra  un  libro  nel  quale  è  scritto  :  «  domine  labia  mea ...»  ha 
calzari  finienti  con  una  smisurata  punta  e  porta  una  veste,  sfrangiata  negli  orli,  tinta  di  una 
indefinibile  ombra  malvacea  nel  fondo  delle  pieghe  ;  la  sua  compagna  è  vestita  di  lieve 
colore  bruno.  La  carta  5  recto  contiene  i  soliti  schizzi  di  animali  ;  nel  verso  ci  presenta  un 
altro  gruppo  di  figure,  cincpie  giovani  raccolti  insieme  a  cantare  svolgendo  un  rotolo  coperto 
di  segni  musicali.  Purtroppo  i  sottili  lineamenti  dei  visi  sono  stati  in  dette  figure  alterati  da 
una  mano  che  grossamente  tutti  li  ripassò,  ma  ancora,  nel  tratto  fine  delle  vesti,  bene  si 
riconosce  la  maniera  stessa  del  disegnatore  del  gruppo  delle  donzelle  (fig.  6). 

Questi  disegni  —  parte  integrante  del  volumetto,  poiché  si  ritrovano  sui  fogli  stessi  che 
recano  schizzi  di  animali  —  rivelano  anche  nel  colorire  la  mano  accurata  di  un  miniatore 
(tale  fu  Giovannino  de’  Grassi)  e  sono  certamente  da  attribuire  alla  fine  del  secolo  xiv.  Di 
fatti  :  il  costume  delle  donzelle  non  si  dimostra  ancora  così  artificioso  come  quello  che  gli 
artisti  veronesi  ritrarranno  sul  principio  del  secolo  xv,  sebbene  già  vi  appaia  la  moda  dei 
calzari  a  lunghe  punte  e  delle  vesti  con  gli  orli  frappati,  nò  ancora  le  acconciature  del  capo 
hanno  le  bizzarre  forme  predilette  nel  secolo  seguente:  la  medesima  semplice  moda  dei 
capelli  attorti  a  corona  intorno  al  capo  si  ritrova  appunto  nelle  miniature  del  Messale  detto 
di  G.  Galeazzo  Visconti,  conservato  nella  Basilica  Ambrosiana,  eseguite  circa  il  1395.  Questo 
prezioso  codice,  dipinto  dal  lombardo  Annovello  da  Imboliate,  ci  fornisce  anche  modelli 
delle  fogge  maschili  quali  usavano  nella  Corte  viscontea,  che  interamente  corrispondono,  sì 
per  gli  abiti  che  per  i  calzari  e  per  le  acconciature  del  capo,  a  quelle  dei  cinque  giovani 
figurati  nel  nostro  codice.  ^ 

Un  confronto  delle  figure  del  lavabo  del  Duomo,  opera  sicura  di  Giovannino  de’  Grassi, 
con  i  presenti  disegni  potrebbe  infirmare  gli  argomenti  che  abbiamo  raccolti  per  attribuire 
al  maestro  lombardo  il  codice  di  Bergamo  se  non  tosse  necessario  di  tener  conto  dell’impe¬ 
rizia  nel  lavorare  il  marmo  (sì  manifesta  nelle  informi  mani  delle  figure  e  persino  nei  visi, 
poco  sicuramente  modellati)  che  dovette  impedire  all’artista  di  condurre  il  bassorilievo  con 
quella  finezza  che  gli  era  propria  nel  disegnare.  Si  osservi  tuttavia  come  fra  i  disegni  e  la 
detta  scultura  non  siavi  un’assoluta  discrepanza  nel  trattare  del  panneggio,  anzi  si  ritrovi 
cpialche  somiglianza  nelle  pieghe  rigidette  e  rettilinee  sui  corpi,  calligrafiche  ed  esuberanti 
nelle  parti  inferiori  dei  panni. 

A  carte  7  recto  una  strana  figura  si  mostra  :  un  selvaggio  uomo  ignudo  e  bestialmente 
villoso,  appoggiato  con  la  sinistra  ad  una  clava  ed  in  atto  di  portare  alle  labbra  l’ indice 
della  destra.  E  r«.homo  salvaticus  »,  bizzarro  essere,  uscito  certamente  dalle  boscaglie  e 
dalle  fantasie  del  Nord,  e  diventato  del  tutto  familiare  alla  fantasia  del  popolo  milanese.  Di 
fatti:  nel  1404,  sei  anni  soltanto  dopo  la  morte  di  Giovannino  de’ Grassi,  la  Fabbrica  del 


’  Tali  punteggiature  che  servono  ad  accrescere  l’ef¬ 
fetto  dello  sfumare  delle  tinte,  piuttosto  che  ad  arti¬ 
ficio  di  tecnica  furono  adoperati  a  ritrarre  un  partico¬ 
lare  genere  di  stoffe  che  si  trova  sovente  riprodotto 


anche  nelle  opere  di  Gentile  da  Fabriano. 

^  Cfr.  L.  Feltrami,  L' arte  negli  arredi  sacri  della 
Lombardia,  Milano,  1897,  tavv.  Vili  e  X, 
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Duomo  dava  da  eseguire  ad  Alberto  da  Campione,  su  disegni  di  Paolino  da  Montorfano, 
la  figura  «  unius  hominis  salvatici  »,  ‘  che,  insieme  cogli  altri  fantastici  «  giganti  »  allora 
scolpiti,  adorna  tuttora  all’  esterno  la  sommità  della  crociera  meridionale  del  Duomo.  Ivi 
l’uomo  selvaggio  è  raffigurato  ritto  in  piedi,  ignudo  e  coperto  di  peli  tutto  il  corpo,  con 
la  clava  ed  una  testa  di  belva  nelle  mani  ;  altrove  egli  si  protende  dall’alto,  sullo  spigolo 
di  un  contrafforte,  ^  a  formare  una  di  quelle  fantastiche  gorgule  nelle  quali,  più  che  in  ogni 
altra  parte  del  Duomo,  prevale  l’inspirazione  dell’arte  settentrionale.’ 

Ritroviamo  a  carte  29  recfo  la  leggiadra  figura  di  donzella  che  altrove  vedemmo 

(c.  3  verso)  intenta  a  suonare  Tarpa  ;  essa  è  qui  segnata  con  tocchi  di  bianco,  e  quasi  indefi¬ 
nita,  ma  pure  vi  si  riconosce  con  tutta  certezza  la  mano  del  solito  nobile  maestro. 

E  sul  verso  di  questa  e  della  carta  seguente  ^  che  trovasi  una  singolare  serie  di  lettere 

alfabetiche  (dalla  H  alla  Z),  diligentemente  miniate,  la  quale  forma  seguito  ad  altra  serie  di 
lettere  (cc.  26  verso  e  2~i  recto-,  lettere  da  A  a  G),  identiche  nella  forma  e  nello  stile,  ma 
tratteggiate  soltanto  a  penna.  Entro  le  rigide  aste  delle  lettere  gotiche  l’artista  ha  rinchiuso 
le  più  strane  fantasie,  accozzando  esseri  disparati,  rospi  e  lucertole  con  ali  di  farfalla,  veltri, 
orsi,  uomini  selvatici,  guerrieri  e  cavalli  forzatamente  intrecciati  e  contorti,  colorendoli  tutti 
di  tinte  vivaci  e  leggiere,  digradanti  dal  colore  puro  sino  al  candore  della  pergamena:  la 
lettera  X  è  formata  da  quattro  figurine  di  suonatori  vestiti  di  rosso  vivo,  di  verde,  di  azzurro 
a  tinte  vellutate  ;  nelle  aste  della  lettera  M  è  rappresentata  l’Annunciazione  insieme  con  an¬ 
gioli  che  suonano  corni,  viole  ed  organo  (v.  Tav.  2).  Chi  confronti  le  figurine  di  animali  entro 
queste  iniziali  con  gli  altri  disegni  del  codice,  le  pieghe  rettilinee  nelle  vesti  dell’angelo  e 
della  Vergine  figurati  nell’Annunciazione  con  il  drappeggio  delle  figure  femminili  a 
carte  3  verso  e  4  recto,  chi  esamini  in  genere  la  maniera  del  segnare  e  del  colorire,  ritroverà, 
credo,  in  questo  alfabeto  (nel  quale  lo  schematismo  delle  lettere  ha  costretto  l’artista  a 
deformare  le  figure)  lo  stile  di  Giovannino  de’  Grassi.  E  giova  ricordare  come  una  delle 
ultime  opere  del  maestro  siano  state  le  miniature  delle  iniziali  di  un  codice,  ora  perduto, 
per  la  Fabbriceria  del  Duomo:  forse  per  tale  lavoro  il  miniatore  adoperò  i  modelli  ch’egli 
avevasi  preparati  nel  suo  libro  di  schizzi  !  L’alfabeto  ora  descritto,  affatto  diverso  da  quanto 
si  ritrova  nei  coevi  manoscritti  italiani,  piuttosto  che  da  uno  spontaneo  svilupparsi  delle 
«  drôleries  »  usate  anche  dai  nostri  miniatori  già  sulla  fine  del  Dugento,  ci  sembra  dovuto  a 
quella  immediata  influenza  settentrionale  che  ha  lasciato  sì  copiose  tracce  di  sè  nelle  gor¬ 
gule  e  nei  «  giganti  »  del  Duomo  :  ’  anche  ciò  conspira  a  provare  l’origine  milanese  del 
codice  e  a  rafforzarne  l’attribuzione  a  Giovannino  de’  Grassi. 


‘  Annali,  App.  I,  268. 

^  Cfr.  A.  G.  Meyer,  op.  cit.,  I,  fig.  27. 

^  Meyer,  op.  cit.,  I,  49. 

Il  trovarsi  la  predetta  figura  di  donzella  (simile 
ai  disegni  delle  carte  3  verso  e  4  recto')  sul  recto  della 
carta  29,  la  quale  per  il  suo  formato  e  perchè  ricu¬ 
cita  a  parte  si  potrebbe  sospettare  aggiunta  casual¬ 
mente  agli  altri  fogli,  è  una  prova  che  essa  carta  ap¬ 
partenne  al  disegnatore  delle  carte  3  e  4  e,  insomma, 
di  tutto  il  codicetto. 

5  Una  delle  gorgule,  opera  di  Michele  di  Benedetto, 
fu  composta,  secondo  le  parole  dei  Fabbricieri  del 
Duomo  «  cum  uno  babuyno,  qui  babet  caput  ad  mo- 
dum  unius  serpentis  cum  parvo  soldato  ad  collum  cir- 
cumcirca,  cum  alis  unius  avis  et  pedibus  unius  leonis, 
et  cum  certis  aliis  foliaminibus  de  post  »  {Annali, 
App.  I,  277,  a.  1406).  Nella  Galleria  degli  Uffizi  alcuni 
foglietti  cartacei  (cornice  290:  2264,  821,  e,  in  cartella. 


n.  2268)  recano  lettere  alfabetiche  formate  anch’esse 
con  istrani  intrecci  e  contorcimenti  di  figure  e  di  ani¬ 
mali  :  nella  lettera  V  si  ritrova  qui  pure  la  figura  del- 
r  «  homo  salvaticus  »  ;  la  lettera  T  è  composta  con  la 
figura  dell’angiolo  Gabriele.  Altri  disegni,  certamente 
della  medesima  mano,  rappresentano  giovani  e  don¬ 
zelle  ora  intenti  alla  pesca,  ora  che  stanno  per  uscire  alla 
campagna,  un  fabbro  seduto  all’incudiHe  (cornice  290: 
2275,  2267,  2269).  Tali  foglietti,  un  tempo  attribuiti  a 
scuola  tedesca,  dal  B.  de  Tauzia  furono  giudicati  di 
scuola  veronese  {Notice  des  dessins  de  la  collection  His 
de  La  Salle)  ;  alcuno  ora  li  indica  come  opere  di  Ste¬ 
fano  da  Zevio  ma  ci  sembrano  di  forme  più  arcaiche 
che  non  siano  quelle  adoperate  da  questo  maestro  e 
forse  potrebbero  ancb’essi  venire  assegnati  alla  scuola 
lombarda  (non  tuttavia  a  Giovannino  de’  Grassi).  Su 
tali  disegni  ci  annunzia  un  suo  studio  l’amico  dottor 
G.  Bariola. 
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In  altri  fogli  del  codice,  di  vario  contenuto,  giova  soprattutto  osservare  le  figure,  più 
volte  ripetute,  di  leopardi  incatenati,  le  quali  potrebbero  corrispondere  alla  nota  impresa 
araldica  di  Giovai!  Galeazzo  Visconti,'  e,  a  carte  ig  recp,  lo  studio  di  un  velo  annodato, 
che  riteniamo  possa  riferirsi  all’impresa  del  «  capitergium  cum  gassa»  assunta  da  Gian 
Galeazzo  forse  quando  fu  coronato  duca  (i395)V 

Riassumendo.  Crediamo  che  i  disegni  del  codice  di  Bergamo  sieno  opera  di  Giovannino 
de’ Grassi  e  perciò  anteriori  al  1398.  Anche  prescindendo  dalle  imprese  araldiche,  di  dubbia 
interpretazione,  la  foggia  di  vestire  delle  figure  ritratte  nei  disegni  concorre  a  dimostrare  che 
questi  risalgono  alla  fine  del  Trecento,  poiché  è  identica  a  quella  in  uso  nella  Corte  di  Gian 
Galeazzo  ed  assai  diversa  dalle  mode,  più  bizzarre  e  più  fastose,  del  principio  del  Quattro- 
cento.  L’attribuzione  a  Giovannino  de’ Grassi  ci  è  indicata  da  una  nota  la  quale,  se  pure  non 
sia  autografa  del  maestro,  rimonta  ad  ogni  modo  allo  scorcio  del  xiv  secolo,  o,  almeno,  ai 
primi  anni  del  secolo  seguente  ;  essa  è  confermata  dalla  tecnica  del  colorire  usata  in  taluni 
disegni  e  propria  di  miniatore  (quale  fu  anche  Giovannino  de’  Grassi),  dall’alfabeto  miniato 
(e  sappiamo  che  l’artista  attese  a  miniare  iniziali),  dalla  influenza  dell’arte  settentrionale, 
manifesta  specialmente  nell’alfabeto  stesso,  che  il  maestro  dovette  subire  nell’ambiente  arti¬ 
stico  di  JMilano  ;  alla  quale  città  ci  richiamano  pur  anco  la  bizzarra  figura  deir«  homo  salva¬ 
tions  »,  che  si  ritrova  più  volte  così  fra  le  sculture  della  Cattedrale  come  fra  i  disegni  di 
Bergamo,  e  le  strane  composizioni  delle  iniziali. 

* 

Nello  svolgersi  della  pittura  lombarda,  tra  il  Xi\r  ed  il  xv  secolo,  l’arte  di  Giovannino 
de’  Grassi  rappresenta  uno  stadio  anteriore  a  quella  di  Michelino  da  Besozzo  ;  e  non  soltanto 
cronologicamente.^  Giovannino  de’  Grassi  si  riavvicina  anch’egli  per  qualche  lineamento 
agli  artisti  veronesi,  ma  ciò  è  dovuto  piuttosto  alle  tendenze  artistiche  diffuse  dovunque 
nell’Italia  superiore  che  ad  una  derivazione  dalla  Scuola  di  Verona,  alla  quale  sarebbe 
assurdo  attribuire  la  peculiarità  del  riprodurre  i  costumi  e  le  fogge  signorili  del  tempo. 
Al  paro  dei  maestri  veronesi,  Giovannino  de’  Grassi  possiede  un  senso  fine  ed  oggettivo 
nel  cogliere  l’esteriorità  delle  cose,  e  specialmente  degli  animali,  ma  i  suoi  disegni,  anteriori 
al  1398,  non  possono  certamente  attribuirsi  all’infiuenza  dei  grandi  animalisti  di  Verona,  del 
Pisanello,  di  .Stefano  da  Zevio,  fioriti  sul  principio  del  secolo  xv  :  non  vogliamo  indicare 
l’artista  lombardo  quale  un  precursore  dei  veronesi,  poiché  lo  sviluppo  dell’arte  sulla  fine 
del  Trecento  é  ancor  poco  chiarito,  ma  precursore  egli  fu  del  lombardo  Michelino  da  Besozzo, 
cotanto  celebrato  in  disegnare  animali. 

Il  trapasso  fra  l’arte  di  Giovannino  de’  Grassi  e  quella  di  Michelino  da  Besozzo  si  potrà 
ritrovare  soltanto  nei  documenti  che  ci  furono  conservati  più  numerosi,  nei  manoscritti  mi¬ 
niati  ;  e  siamo  certi  che  quando  tutti  i  codici  già  radunati  dai  Visconti  nel  loro  castello  di 
Pavia,  ed  ora  dispersi,  saranno  stati  studiati  con  ogni  diligenza,  la  figura  di  Michelino  de’ 
Mulinari  apparirà  con  maggiore  interezza  che  non  attraverso  l’unica  opera  del  maestro  sinora 
rintracciata.  ^ 

Ciò  che  più  distingue  fra  di  loro  i  due  maestri  lombardi  é  la  diversa  natura  dell’ influenza 
su  di  essi  avuta  dell’arte  del  Nord.  In  Giovannino  de’  Grassi  essa  si  rivela  soprattutto  nelle 
bizzarre  composizioni  delle  iniziali  dell’alfabeto  miniato  ma  lascia  quasi  intatti  i  disegni  di 
figura  che  nella  sobrietà  delle  forme  (l’esuberanza  del  panneggio  in  alcuna  parte  é  universal- 


'  Cfr.  Bei.trami,  op.  cit.,  tav.  vni. 

^  L.  Beltrami,  //  Castello  di  Milano,  Milano,  1899, 
pag.  717. 

5  Soltanto  sei  anni  dopo  la  morte  di  Giovannino  la 
Fabbrica  deliberò  di  chiamare  Michelino  de’  Mulinari 


la  cui  fama  era  salita  in  alto  (a.  1404). 

'  Cfr.  Bariola,  op.  cit.,  pag.  368. 

5  Fra  i  codici  lombardi  più  degni  di  studio  cito  il 
Plinio  della  Biblioteca  Ambrosiana  (E,  24  inf.)  miniato 
da  fra’  Pietro  da  Pavia,  nel  1389. 
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mente  diffusa  neH’ultima  fioritura  dello  stile  gotico)  e  nella  ricerca  del  carattere  ricordano 
in  qualche  modo  l’arte  di  Gentile  da  Fabriano. 

L’influenza  nordica  appare  ben  più  distinta,  anzi  dovuta  ad  una  determinata  scuola,  nella 
opera  di  Michelino. 

Negli  ultimi  decenni  del  Trecento  la  città  di  Colonia  sul  Reno  aveva  avuto  non  soltanto 
il  misterioso  scultore  delle  cui  opere  Lorenzo  Ghiberti  teneva  i  getti  nella  propria  bottega  —  e 
le  trovava  di  greca  fattura  ‘  —  ma  una  splendida  scuola  pittorica,  iniziata  dal  forse  leggen¬ 
dario  maestro  Guglielmo.  Le  opere  attribuite  a  questo  pittore  (quali  il  trittico  rappresentante 
la  Madonna  col  Bambino  fra  due  sante,  nel  Museo  di  Colonia)  ^  ed  agli  altri  antichi  artisti 
renani  hanno  una  tale  stretta  parentela  con  la  tavoletta  di  Michelino  da  Besozzo  da  dover 
ammettere  una  loro  diretta  azione  sull’arte  del  maestro  lombardo  :  è  non  soltanto  una  simile 
maniera  di  sfumare  il  colore,  ma  anche,  nelle  figure,  un  medesimo  tipo  etnografico,  con  la 
fronte  alta  e  lunata,  le  guancie  tondeggianti,  le  movenze  leziose  e  le  lunghe  mani  dinocco¬ 
late.  Dalla  parte  della  Germania  più  che  dalla  Francia  ritroviamo  adunque  una  penetrazione 
dell’arte  settentrionale  in  Italia,  e  ciò  per  mezzo  della  immigrazione  di  artisti,  ^  che  a  Milano 
accorrevano  numerosi  ai  lavori  del  Duomo,  e  certamente  anche  di  opere. 

Nè  meno  di  Milano  la  città  di  Verona  era  in  contatto  col  Nord:  l’alta  valle  dell’Adige 
era  una  via  aperta  a  scambi  continui  fra  l’arte  d’Italia  e  quella  di  Germania.''  Furono  i 
modelli  comuni,  la  somiglianza  degli  ambienti,  che  diedero  in  diverso  luogo,  a  Milano  ed  a 
Verona,  un  uguale  portato  e  cagionarono  le  affinità  che  abbiamo  notate  fra  l’opera  di  Mi¬ 
chelino  da  Besozzo  e  la  tavola  nel  Museo  Civico  di  Verona  attribuita  a  Stefano  da  Zevio 
ed  anch’essa  così  vicina  ad  opere  dell’antica  scuola  di  Colonia,  soprattutto  alla  Mado7ina  del 
Giardino  conservata  nel  Museo  di  Francoforte. 

La  scuola  pittorica  fiorita  a  Milano  ed  a  Verona  sulla  fine  del  Trecento  e  nel  prin 
cipio  del  Quattrocento  non  è  isolata  :  essa  non  tiene  che  una  piccola  parte  del  vasto  ter¬ 
reno  sul  quale  allora  si  estendeva  uno  stile  che  in  tutte  le  sue  varietà  locali  presentava 
pur  sempre  un’intima  omogeneità.  Non  sono  ancora  chiare  le  prime  origini  di  questo 
stile,  che  si  può  dire  internazionale,  nel  quale  il  sentimento  pittorico  ed  ornamentale  pre¬ 
valse  esageratamente  sul  senso  e  sulla  espressione  plastica  delle  forme,  ma  di  esso  pos¬ 
siamo  indicare  fra  noi  alcuni  dei  numerosi  documenti,  di  vario  tempo:  per  l’Italia  supe¬ 
riore,  le  opere  della  scuola  veronese,  gli  affreschi  della  cappella  Torriani  nel  Sant’  Eu- 
storgio  di  Milano,  ^  gli  affreschi  di  Casa  Borromeo,  i  dipinti  degli  Zavattari  nel  Duomo  di 
Monza,  le  decorazioni  del  castello  della  Manta  presso  Saluzzo,  ®  le  opere  di  Antonio  da 
Ferrara,  gli  affreschi  della  cappella  Bolognini  nel  San  Petronio  di  Bologna,  quelli  delle 
cappelle  della  Sagra  di  Carpi,  ’  che  in  gran  parte  ancora  domandano  di  essere  studiati  e 
classificati;  per  l’Italia  centrale,  le  opere  di  Gentile  da  Fabriano,  gli  affreschi  dei  fratelli 
Jacopo  e  Lorenzo  da  Sanseverino,  gli  affreschi  di  una  cappella  nel  San  Francesco  di  Terni,  ^ 


'  Perkins,  Ghiberti  et  son  école,  pag.  125. 

^  Cfr.  Janitschek,  Geschichte  d.  deiitsclie7i  Blalerei, 
Berlin,  1890,  208  e  seg. 

5  Non  voglio  trascurare  di  richiamar  l’attenzione 
sopra  un’opera,  fin  qui  inosservata,  di  artista  tedesco 
che  lavorò  in  Italia  sul  principio  del  Quattrocento,  una 
piccola  Natività  della  Pinacoteca  di  Forlì,  segnata  ita¬ 
lianamente;  «  Fhederigo  tedesco  me  pense  in  1420  a 
dì  26  di  dicembre  »,  la  quale  presenta  essa  pure  ca¬ 
ratteri  assai  affini  a  quelli  della  scuola  veronese. 

''  Cfr.  G.  Frizzoni,  Ricordi  di  un  viaggio  artistico 
oltralpe  ne  L’Arte,  1901,  pag.  222  e  seg.;  R.  Stiassnv, 
Die  Pacher-Schule  {Rep.  f-  Kvv.,  1903);  e  specialmente 
L.  CouRAjOD,  Leçons,  II,  270  e  segg.  Paris,  1901. 


5  II  de  Tauzia  {Vittore  Pisatio  ne  L’ Art,  1882,  I, 
221  e  seg.)  attribuisce  questi  affreschi,  dei  quali  si 
ritrovano  due  disegni  nella  collezione  Vallardi  del 
Louvre,  al  Pisanello.  Il  pessimo  stato  degli  affreschi 
non  lascia  bene  giudicare  della  giustezza  dell’attribu¬ 
zione,  assai  dubbia. 

^  Cfr.  P.  D’Ancona,  Gli  affreschi  del  Castello  di 
Manta  nel  Saluzzese  ne  L’ Arte,  1905,  pag.  95  e  seg. 

7  Abbiamo  potuto  stabilire  che  la  seconda  cappella 
a  sinistra  dell’abside,  nella  Sagra  di  Carpi,  fu  affre¬ 
scata  prima  del  1431,  poiché  il  più  antico  dei  molti 
graffiti  che  si  ritrovano  sulle  pareti  reca  tale  data. 

8  Questi  dipinti,  che  mi  propongo  di  studiare  più 
tardi,  recano  la  data  del  1350,  evidentemente  alterata 


L'Arte.  Vili,  43. 
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i  dipinti  di  Riofreddo.  ‘  Fu  una  scuola  non  sciolta  ancora  interamente  dal  tardo  manierismo 
gotico  eppure  già  compenetrata  di  principi  naturalistici;  amante  della  scena  di  genere,  del 
rutnorismo,  essa  si  rivolse  più  alla  superficie  delle  cose  che  al  loro  intimo  essere;  seppe 
riprodurre  e  fissare  nell’arte  le  effimere  ed  abbaglianti  parvenze  di  una  società  signorile  che 
si  adornava  d’impareggiabili  splendori. 

Pietro  Toesca. 


APPENDICE. 


Credo  utile  una  sommaria  descrizione  di  tutti  i  disegni  del  codice  della  biblioteca  di  Bergamo. 

Carta  i  r.:  un  leopardo  accosciato,  un  liocorno  ed  un  orso  accovacciato;  a  penna.  Il  liocorno, 
di  tratto  alquanto  pesante,  è  lumeggiato  anche  di  bianco.  C.  /  v.:  un  cervo  ed  un  alce;  a  contorno 
di  penna  e  con  ombreggiature  finissime,  a  pelo  a  pelo.  C.  2  r.:  un  cervo  in  corsa,  una  pantera  sdraiata 
e  dormente;  come  sopra.  C.  2  v.:  uno  struzzo  e  un  cane  incatenato.  Presso  lo  struzzo  si  legge,  di  scrit¬ 
tura  gotica  che  credo  contemporanea  al  disegno;  uno  struzo  che  padisse  lo  ferro  .  C.  j  r.:  bianca. 
C.  j  r.:  due  donzelle;  cfr.  riproduzione.  C.  4  r.:  due  donzelle;  cfr.  riproduzione.  C.  4  v.:  in  alto,  è  scritto 
dalla  stessa  mano  che  nella  c.  2  v.:  «  Johininus  de  grassis  designavit  q  piii  sotto  due  falchi,  un’atiuila, 
un  capro  con  lunghissime  orecchie  (lo  stesso  animale  che  è  disegnato  al  fol.  25  v.  del  codicetto  della  (Galleria 
Nazionale  di  Roma.  Cfr.  C.  DkkìO'LX.  Qi/adenio  di  disegni  del  pri/icilio  del  secolo  Xì"",  nt  Le  Gallerie  Nazio- 
nali  Italiane,  V,  385).  uno  scoiattolo,  un  leone  accovacciato.  Presso  il  capro  si  legge,  della  stessa  scrit¬ 
tura  antica  ch’è  in  alto  del  foglio;  uno  becho  selvaticho  »;  accanto  agli  altri  animali  sono  i  loro  diversi 
nomi  di  mano  del  xvii  secolo.  C.  4  r.:  un  riccio,  due  conigli,  due  bertucce,  una  faina  (r).  un  istrice, 
una  pantera,  un  liocorno;  le  scritte  coi  nomi  dei  diversi  animali  sono  del  xvi  secolo.  C.  4  v.:  grupjjo 
di  donzelli  in  atto  di  cantare;  cfr.  riproduzione.  C.  ór.:  un  cavallo  e  un  asino;  cfr.  riproduzione.  C.  6  v.: 
un  bove  ed  un  montone;  sono  di  fattura  alquanto  pesante.  C.  y  r.:  «  homo  selvaticus  *.  cfr.  descrizione. 
C.  7  ir:  un  limiero  ed  un  cervo  ombreggiati  finemente  e  lumeggiati  di  bianco.  C.  8  r.:  sotto  tre  archetti 
currilinei  stanno  accosciati  tre  leopardi  tinteggiati  di  gialletto,  di  bianco,  e  jiezzati;  motivo  decorativo 
ricavato  probabilmente  da  un’imjjresa  araldica.  C.  8  v.:  so])ra  una  rupe  tinta  di  verde  e  disegnata  nella 
maniera  schematica  del  xiv  secolo,  a  scheggiature,  stanno  accosciati  due  caprioli  finemente  ombreggiati 
di  ocra.  Le  scritte  sono  del  xvi  secolo.  C.  Q  ve:  come  ho  già  osservato,  incomincia  qui  un  quinterno 
(c.  9-14)  di  formato  minore  perchè  ritagliato  prima  deH’attuale  ordinamento  del  codice.  Nella  presente 
carta  sono  disegnate  e  colorite  finissimamente  al  vero,  con  arte  di  miniatore,  una  (juaglia  ed  una  ron¬ 
dine.  Le  scritte  sono  del  xvi  secolo.  C.  ç  v.:  un  grossir  topo  tutto  diligentemente  colorito;  è  di  una 
esecuzione  del  tutto  simile  ai  disegni  precedenti.  C.  io  r.:  un  pavone  a  ruota  spiegata,  colorito  al 
vero  con  grande  minutezza.  C.  io  v.:  bianca.  C.  ii  r.:  irl.  C.  12  r.:  grifo  araldico  rampante.  I.a 
scritta  è  del  xvi  secolo.  C.  12  r.:  sopra  un  ramicello  sta  posata  un’upupa,  colorita  al  vero.  C.  I2  v.: 
sopra  un  ramicello  posa  un  uccelletto  dal  lungo  becco;  è  tutto  delicatamente  colorito  e  poi  legger¬ 
mente  velato  di  piumicelle  bianche.  C.  14  r.:  una  gallina  d’india,  colorita  al  vero,  ed  un  castoro 
deliireato  a  penna.  Presso  la  gallina  è  scritto  dalla  stessa  mano  che  trovasi  a  c.  4  v.  (della  fine  del 
xrv  secolo);  una  gaiina  de  india  C.  14  v.:  un  avvoltoio  (r),  un  cardellino  ed  un  pappagallo  verde, 
coloriti  al  vero.  C.  14  r.:  senza  disegni.  Di  scrittura  del  xvi  secolo  sono  segnati  i  nomi  degli  animali 
rappresentati  nella  carta  precedente.  C.  14  v.:  bianco,  (^ui  finisce  il  quadernetto  di  formato  minore  e 
con  disegni  di  uccelli.  C.  14  r.:  i  fogli  riprendono  il  jnimiero  formato.  Il  fondo  di  rupe  verde  è  una 
continuazione  di  quello  veduto  a  carta  8  verso  che  fa  parte  del  jjresente  foglio.  Un  cervo,  un  levriero^ 
un  bracco.  Scritte  del  xvi  secolo.  C.  14  v.:  due  leopardi  coloriti  al  vero  e  in  basso  un  cammello  che 
sembra  disegnato  da  mano  diversa  dalla  solita  e  più  inesperta.  C.  16  i\:  un  ca[)riolo,  un  lepre,  una 
volpe  ed  un  leopardo  legato,  coloriti  finissimamente  al  vero.  C.  16  v.:  un  fiore  e  un’impresa,  ripetuta 


o  monca:  li  credo  della  Irne  de!  xiv  secolo  o  del  fliartino  l' Atti  del  Cong^resso  inlernaz.  di  scienze 
principio  del  secolo  seguente.  storiche,  VII,  287  e  seg.,  Roma,  1905. 

'  V.  Leonahdi,  Ajf Teschi  dimenticati  del  tempo  di 
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quattro  volte,  formata  da  una  M  gotica  sospesa  ad  una  catenella.  In  basso  un’aquila  (?)  che  batte  le 
ali  entro  una  raggiera  variopinta  ed  ha  accanto  un  cartello  con  la  scritta  gotica;  «amore  de  dona». 
C.  //  r.:  un  gruppo  di  cani  intenti  a  sbranare  un  cignale;  in  basso,  un  leopardo  incatenato  a(.l  una 
buccola  raggiante  ed  accosciato  sopra  un  prato  rotondo  e  racchiuso  da  uno  steccato.  Quest’ultimo 
disegno  è  certamente  un’impresa  araldica.  Scritte  del  xvi  secolo.  Cc.  //  v.  e  i8  r.:  ambedue  le  carte 
sono  occupate  da  un  unico  disegno  colorato  rapjjresentante  sopra  una  rupe  un’aquila  entro  il  suo  nido 
intenta  a  provare  i  propri  figli  facendo  loro  fissare  il  sole  che  irraggia  nell’alto.  Uno  degli  aquilotti 
cade  riverso  fuor  del  nido,  un  altro  è  percosso  dalla  madre.  Il  disegno  si  riferisce  alla  nota  leggenda 
dei  bestiari  medioevali,  ma  può  anche  aver  servito  per  istudio  di  cjualche  impresa  araldica.  Scritte  del 
XVI  secolo.  C.  i8  v.:  da  un’ orifiamma  pende  una  corona  entro  la  quale  stanno,  simmetricamente, 
imprigionati  pel  collo  due  cigni  che  starnazzano  le  ali.  Anche  questo  è  senza  dubbio  uno  studio  jier 
un’  impresa.  C.  iç  r.:  studio  di  un  grande  nodo  formato  da  una  sciarpa  frappata.  La  sciarpa  è  tutta 
accuratamente  colorita  di  verde  bruno  e  lumeggiata.  La  solita  mano  del  xvi  secolo  le  scrisse  accanto; 
«panno»,  ma,  come  dissi,  ritengo  che  questo  disegno  possa  essere  uno  studio  per  un’impresa  viscontea. 
C.  IQ  V.:  in  alto  una  pianta  fiorita,  studio  di  decorazione;  in  basso  un  giardino  con  una  rama  di  agri¬ 
foglio,  un  cigno  e  quattro  volte  ripetuta  l’impresa  che  vedemmo  a  c.  i6  v.  C.  20  r.:  il  disegno  che 
occupa  tutta  questa  carta  sembra  lo  schizzo  per  una  grande  decorazione  murale  formata  in  alto  da  una 
fascia  divisa  in  riquadri  per  mezzo  di  grossi  fogliami  ornamentali  (entro  ogni  riquadro  è  figurato  un 
leprotto),  più  in  basso  da  un’altra  zona  di  foglie  e  dall’impresa,  replicate  all’infinito,  di  uno  sparviero  (?) 
circondato  da  un  cartello  col  motto;  «amor  de»  che  richiama  quello  già  trovato  a  c.  16  v.  C  20  v.: 
bianco  con  alcune  scritte  del  xvi  secolo.  C.  21  v.:  della  stessa  scrittura  ch’è  nella  carta  precedente,  si 
legge;  «  laus  deo  1574».  Senza  disegni.  C.  22  r.:  un  leopardo  ed  un  capriolo.  C.  22  r.:  un  bellissimo 
cervo  privo  di  corna.  Sembra  eseguito  a  punta  d’argento  ed  è  della  solita  maniera.  C.  22  v.:  un  cervo 
con  le  corna  ;  a  penna.  C.  2j  r.:  per  un  sentiero  alpestre  un  asinelio  va  portando  due  barili  ;  disegnato 
a  penna  sottilmente,  con  luci  bianche.  C.  2j  v.:  un  gatto  selvatico;  scritta  del  xvi  secolo.  C.  24  r.:  qui 
si  ritorna  al  formato  minore  quale  già  trovammo  nel  quinterno  delle  carte  9-14;  probabilmente  anche 
questo  foglio  era  in  origine  unito  al  detto  quinterno  poiché  anch’esso  contiene  schizzi  di  volatili,  cioè 
di  un  fagiano  e  di  due  altri  uccelletti  coloriti  tutti  al  vero.  Cc.  24  v.  e  2j  r.:  bianche.  C.  2§  v.:  il 
disegno  a  contorno  di  penna  rappresenta  una  barca  con  gonfie  le  vele  entro  la  quale  stanno  tre  uomini 
ed  un  leopardo.  Il  segno  qui  è  fine  come  in  tutti  gli  altri  fogli,  ma  nelle  figure  presenta  una  certa 
maggior  rigidezza;  ciò  tuttavia  non  bazta  a  giustificare  la  sua  attribuzione  ad  un  artista  diverso  da 
Giovannino  de’  Grassi.  Cc.  26  v.  e  24  r.:  sono  bianche  e  or  furono  cuciti  già  in  antico  due  foglietti 
di  pergamena  contenenti  le  lettere  alfabetiche  dalla  A  alla  G  tratteggiate  a  penna  e  formate  da  bizzarri 
intrecci  di  uomini  e  di  animali  (cfr.  testo).  Cc.  24  v.,  28  r.,  28  v.:  bianche.  C.  2Ç  r.:  sulla  pergamena 
è  leggermente  segnata  e  lumeggiata  la  figura  di  una  donzella  seduta  e  in  atto  di  sonare  un’arpa  (cfr.  testo). 
Cc.  2Ç  v.-jo  r.:  lettere  alfabetiche  dalla  H  alla  V,  miniate  (cfr.  testo  e  ripr.).  C.  jo  v.:  lettere  alfabe¬ 
tiche  dalla  X  alla  Z,  miniate  come  nelle  carte  precedenti.  C.  jr  v.:  un  leone  che  sbrana  un  cervo,  a 
chiaroscuro,  della  solita  maniera.  Scritta  del  xvi  secolo.  C.  ji  v.:  bianca. 


LA  PITTURA  NAPOLETANA  DEL  RINASCIMENTO' 


ULLA  pittura  napoletana  del  Rinascimento  non  vi  sono  memorie  coeve 
all’ infuori  della  lettera  di  Pietro  vSummonte.  ^  Solo  nel ’600  si 
trova  qualche  guida,  come  quelle  del  D’Eugenio*  e  del  Celano,* 
ma  tutte  incerte,  monche,  inesatte.  Vero  è  che  si  ha  notizia  di 
un  libro  di  Vite  di  pittori  ìiapoletaiii,  pubblicato  nel  1674,  ma 
nessuno  ha  mai  citato  qualche  cosa  più  del  titolo.  Perciò  le  crea¬ 
zioni  del  De  Dominici  passarono  anche  in  opere  notevoli,  e  solo 
col  rinnovamento  degli  studi  di  storia  dell’arte  cominciarono  aper¬ 
tamente  le  ribellioni.  La  diffidenza  già  latente  in  parecchi  storici, 
come  il  Cicognara,  il  Perkins,  il  d’Agincourt . . .  si  accrebbe  a 
mano  a  mano  nello  .Schultz,  ^  nel  Catalani,  nel  Burckhardt,  ^ 
nel  Cavalcasene...,  *  e  si  determinò  chiaramente  nel  Filangieri,^  nel 
Croce, nel  Frizzoni e  nel  T'araglia,  ”  dai  quali  ultimi  le  que¬ 
stioni  attinenti  alla  scuola  artistica  napoletana  sono  state  messe 
sopra  un  terreno  storico. 

Come  già  ebbe  a  notare  il  Frizzoni  **  la  pittura  napoletana 
si  è  svolta  sempre  sotto  l’influsso  più  o  meno  vivo  di  altre  scuole, 
senza  riuscir  mai  a  prendere  una  sua  particolare  fisonomia.  Chè, 
anzi,  le  opere  dell’alto  Rinascimento  presentano  spesso  influenze 
varie  e  confuse  al  punto  da  render  diffìcile  una  classificazione.  Ma 
due  fra  le  scuole  pittoriche  tennero  rispetto  alle  altre  più  lungo  e  incontrastato  dominio, 
intrecciandosi  quasi  sempre  :  la  fiamminga  e  l’umbra. 

T.a  presenza  in  Napoli  di  opere  appartenenti  a  Giovanni  Van  Eyck,  Ruggero  van  der 
Weyden  e  ad  altri  artisti  neerlandesi  minori  ci  rivela  perchè  così  larga  messe  di  quadri 
napoletani  sia  sotto  l’influsso  della  scuola  fiamminga. 


'  La  parola  Rinasciiìiento  va  intesa  qui  nel  signi¬ 
ficato  ristretto  eli  «  hoch  Renaissance  t> ,  poiché  i  dipinti 
di  scuola  napoletana  anteriori  alle  ultime  decadi  del  ’400 
sono  così  rari  che  ogni  studio  sintetico  riuscirebbe  ste¬ 
rile.  Quanto  alla  mancata  riproduzione  di  opere  anche 
tipiche,  essa  va  attribuita  aH’ultima  legge  sulla  ripro¬ 
duzione  delle  opere  d’arte. 

^  Napoli  nobilissinia,  iSgg,  pag.  196197. 

5  Napoli  sacra,  Napoli,  1624. 

Del  bello...  di- Napoli,  Napoli,  1697. 

5  Denkm.  der  Kunst.  des  Mittelalt.  in  Unleritalien, 
Dresden,  i860. 

Discorso  sui  ììionunienti  putrii,  Napoli,  1842. 


Der  Cicerone,  9  Aullage,  Leipzig,  1904. 

8  A  history  of  paint,  in  North  It.,  London,  1871  e 
The  Early  Flemish  paint.,  London,  1872. 

9  Documenti  per  la  storia,  le  arti  e  le  industrie 
delle  provincie  napoletane ,  Napoli,  1883-91. 

Somìuario  critico  della  stona  dell'arte  nel  Napo¬ 
letano,  Nap.  7iob  ,  1892,  pag.  122-126  e  140-144. 

”  Arte  italiana  del  Rinascimento,  Milano,  1891. 

Le  memorie  degli  aìiisti  napoletani,  \n  Arch.  stor. 
nap.,  VII,  pag.  329-364;  Vili,  pag.  83-110  e  259-286. 

'5  Op.  cit.,  pag.  5. 

Facio,  De  viris  illustribus.  Fiorentine,  i745) 
pag.  46  e  48. 
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Di  questi  uno  fra  i  più  importanti  è  quello  posto  sull’altare  della  terza  cappella  a  sinistra 
dell’ingresso  nella  chiesa  di  San  Pietro  Martire,  rappresentante  nel  centro  San  Vincenzo 
Ferrer  e  intorno  in  piccoli  riquadri  storie  della  vita  del  Santo.  Si  può  ascrivere  al  1500  circa. 
La  tavola  è  stata  tutta  lustrata  con  vernice,  ma  ciò  non  ostante  il  movimento  appare  spesso 
stentato,  lo  sfondo  architettonico  troppo  stretto  ai  personaggi,  l’espressione  incerta,  povera 
la  tavolozza,  il  segno  trascurato  e  rapido  al  punto  che  le  bocche  per  lo  più  diventano 
storte.  Alcune  figure,  però,  specie  quelle  dei  riquadri  con  la  predica  del  Santo  e  il  Santo 
nella  sua  cella,  sono  disegnate  e  lumeggiate  squisitamente.  Sotto  una  luce  fredda,  esse 


Fig.  I  —  Scuola  napoletana,  fine  del  see.  xv 
Napoli,  Museo  Nazionale 


staccano  sul  fondo  armonizzando  le  tinte  delle  loro  vesti,  fra  cui  risaltano  certi  rossi  e  certi 
verdi,  che  rivelano  nell’artista  un  profondo  sentimento  del  colore.  Il  San  Vincenzo  dello 
scomparto  centrale,  di  nobile  e  mite  espressione,  ha  gli  occhi  piuttosto  allungati,  con  pupille 
verde-chiaro,  la  bocca  larga,  il  mento  triangolare,  la  carnagione  terrea.  I.e  figure  dei  liquadri 
sottostanti  hanno  quasi  tutte  facce  lunghe  e  quadrate,  occhi  stretti,  carnagione  terrea  o  livida, 
nasi  — •  specie  negli  uomini  —  grossi  e  rigonfi.  ' 

Gli  storici  locali  attribuiscono  questa  tavola  alla  scuola  dello  Zingaro,  il  Frizzoni^  la 
crede  di  un  indigeno  napoletano  o  di  un  italiano  ammaestrato  da  fiamminghi,  Crowe  e  Caval- 


'  I  due  riquadri  superiori  rappresentanti  VAmiiiu-  ^  Op.  cit.,  pag.  8. 
dazione  sono  del  secolo  xvn. 
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caselle  ‘  la  danno  a  uno  scolare  di  Ruggero  van  der  Weyden,  e  affermano  che  è  dello  stesso 
stile  di  una  Deposizione  della  chiesa  di  San  Domenico  e  del  Sau  Girolamo  del  INIuseo 
Xazdonale  di  Napoli. 

L’ipotesi  più  verosimile  è  che  sia  opera  di  un  napoletano  sotto  il  vivo  dominio  dell’arte 
fiamminga.  Il  fare  è  assai  più  rapido  che  non  nei  fiamminghi,  i  colori  mancano  di  vivacità, 
le  carni  sono  brunastre  e  rilevate  con  mezze  tinte,  alcuni  tipi  e  alcuni  accessori  sono  infine 
schiettamente  italiani. 

Anche  l’altra  induzione  del  Cavalcasene  appare  jmobablle,  poiché  non  tanto  nel  Ran  Giro¬ 
lamo,  quaiito  nel  San  Francesco  dell’ultimo  altare  a  destra  in  San  Lorenzo  ùlaggiore  —  opera 
che  si  può  ritenere  con  certezza  eseguita  dall’autore  del  San  Girolamo  —  si  riscontra  nelle 
figure  che  circondano  il  .Santo  lo  stesso  modo  di  lumeggiare  con  piccole  luci,  la  stessa  dispo¬ 
sizione  ampia  del  panneggio,  le  tinte  scure,  il  contorno  fine. 

Non  meno  notevole  è  la  tavola  assai  restaurata  del  Museo  rappresentante  San  Girolamo 
(fig.  i)  chiuso  nella  sua  celletta  ingombra  di  libri,  di  carte,  di  ampolline,  che  toglie  la  spina 
dalla  zampa  del  leone.  Originariamente  era  la  parte  inferiore  del  quadro  rappresentante  San 
Francesco  che  dà  la  regola,  esp(ìsto  in  San  Lorenzo.^  Il  Waagen  ^  lo  ascrive  ad  Uberto 
van  Eyck,  Crowe  e  Cavalcasene  ■*  lo  collocano  nella  scuola  di  Ruggero  van  der  Weyden; 
invece  il  F'rizzoni  *  è  d’avviso  che  sia  di  un  indignilo  napoletano,  o  di  un  italiano  ammaestrato 
da  fiamminghi-.  Tutti  gli  storici  napoletani,  cui  si  uniscono  altri  stranieri,  lo  danno  a  gran  voce 
a  Colantonio  Del  Fiore.  Lo  stile  italiano  degli  oggetti  della  stanza,  accennati  ma  non  condotti 
con  quella  cura  propria  dei  fiamminghi,  la  tavolozza  piatta,  il  modo  di  lumeggiare  le  carni  con 
tinte  brune  sovrapposte,  le  pieghe  un  po’  pesanti  del  manto,  lo  fanno  includere  nella  categoria 
dei  napoletani  fiamminghi.  Esso,  però,  non  è  immeritevole  delle  lunghe  dispute  che  ha  susci¬ 
tato.  Mero  è  che  la  stanza  è  troppo  piccola  e  ingombra,  ma  la  cura  degli  accessori  non  dis¬ 
trae  l’artista  dal  soggetto  principale,  la  composizione  è  armonica,  le  tinte  sobrie  e  fuse,  la 
figura  del  .Santo  di  delicata  espressione,  disegno  corretto  e  di  finissime  lumeggiature  nel  volto 
morbido. 

Allo  stesso  pittore  si  può  ascrivere  la  tavola  raffigurante  San  Francesco  che  dà  la  regola 
a  frati  e  suore  del  suo  ordine,  esposta  nella  chiesa  di  San  Lorenzo  e  indicata  da  quasi  tutti  gli 
storici  napoletani  come  opera  dello  Zingaro,  mentre  dal  Cavalcasene  ^  e  dal  Frizzoni  ^  è  stata 
gnudicata  allo  stesso  modo  del  San  Girolamo.  Si  tradisce  come  lavoro  della  stessa  mano  per 
il  modo  con  cui  son  trattati  gli  accessori,  per  le  luci  piccole  e  dorate,  le  carni  brune,  che  nei 
punti  dove  l’ombra  è  più  densa  prendono  un  colore  verdino,  per  l’intonazione  bassa  del  colore, 
le  lunghe  figure  dalle  teste  sviluppate  longitudinalmente,  e  dalle  forme  minute,  che  s’ intrav- 
vedono  a  fatica  sotto  le  vesti  pesanti.  Il  lavoro,  però,  non  è  condotto  con  la  medesima 
facilità  del  San  Girolamo,  specie  per  una  certa  durezza  nel  disegno  degli  atteggiamenti  e 
per  l’eccesso  delle  tinte  brune.  I.e  figure  migliori  sono  le  laterali,  di  tocco  più  delicato,  di 
nobile  posa,  di  lumeggiature  più  fini. 

Anche  il  San f  Antonio  di  Padova,  che  si  trova  nella  cappella  di  fronte,  tutto  ricoperto 
di  ex-voto  e  per  giunta  restaurato  specialmente  nelle  teste,  è  da  ritenersi  con  certezza  opera 
dello  stesso  artista.  Ma  non  ostante  il  suo  fondo  d’oro  finemente  arabescato  e  non  ostante  che 
la  figura  del  .Santo  non  manchi  di  decoro,  è  inferiore  in  valore  al  San  Girolamo  per  un  certo 
stento  nel  disegno  e  la  mancanza  di  vivacità  e  di  equilibrio  nei  colori.  Anch’esso  ha  ricevute 
numerose  attribuzioni.  ** 


‘  A  hist.,  pag.  So  e  The  Ear.  FI.  paint 75-76. 
^  V.  d’Auria,  Ancora  del  quadro  di  .San  Girolamo, 
in  Nap.  nob.,  1895,  pag.  62  e  63. 

’  Knnstblatt,  1847,  pag.  162. 

A  hist.,  pag.  80  e  The  Ear.  FI.  paint.,  pag.  75. 


5  Op.  cit.,  pag.  IO. 

Ê  Op.  cit.,  pag.  80  e  75. 

'l  Op.  cit.,  pag.  IO. 

*  Il  nostro  ravvicinamento  era  già  stato  accennato 
dal  Filangieri:  op.  cit.,  II,  pag.  161. 
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Air  indirizzo  napoletano  fiammingo 
si  devono  ascrivere  undici  tavole  (fig.  2) 
della  fine  del  secolo  XV,  esposte  nella 
prima  sala  del  Museo  Nazionale,  se  pure 
non  sono  —  come  incliniamo  a  credere  — 
tutte  d’una  stessa  bottega.  Nove  di  esse 
sono  riunite  a  tre  a  tre  come  trittici  e 
hanno  nella  tavola  centrale  rispettiva¬ 
mente  una  Defosizioiie,  mvì Adorazione  dei 
Magi,  il  Bambino  Gesù  adorato  dalla 
Vergine.  I.e  due  separate  tre  santi  cia¬ 
scuna.  Esse  presentano  gravi  scorrettezze 
di  segno,  ma  l’eleganza  delle  vestimenta  a 
ricchissimi  ornati,  alcuni  colori  smaglianti 
e  qualche  testa  riuscita,  mostrano  che  se 
l’artista  avesse  avuta  una  educazione  mi¬ 
gliore,  avrebbe  prodotto,  forse,  opere 
notevoli.  Le  forme  sono  sottili,  le  teste 
allungate  con  la  fronte  ampia,  il  naso 
stretto  e  il  mento  piccolo;  le  carni  sono 
livide,  verdastri  i  capelli  e  le  barbe  nei 
vecchi;  il  paesaggio  a  colline  giallognole 
di  leggera  ondulazione  è  sempre  addos¬ 
sato  ai  personaggi  ;  sul  cielo  bleu-scuro 
in  alto  e  verdognolo  in  basso,  spicca 
qualche  sottile  albero  a  rade  foglie  :  nel 
fondo  specchi  d’acque  verdastre  in  cui 
si  avanzano  lingue  di  terra  verdi,  una 
città  e  una  collina  acuminata. 

Notevoli  assonanze  con  questo  gruppo 
si  notano  in  tre  San  Miidiele  del  primo 
decennio  del  secolo  xvr,  assai  vicini  tra 
loro  per  lo  stile,  che  sono  esposti  nella 
.stessa  sala  del  Museo.  Il  maggiore  tra 
essi,  per  dimensione  ed  importanza  (fig.  3), 
veniva  attribuito  a  Simone  Papa,  e  gli 
storici  locali  lo  presentavano  come  uno 
dei  prodotti  più  notevoli  della  scuola 
napoletana.  Ma  le  figure  qui  sono  senza 
scheletro,  i  colori  senza  smalto,  povera 
l’espressione,  monotono  e  senza  prospet¬ 
tiva  il  paesaggio.  Le  teste  sono  grandi, 
gli  occhi  larghi,  le  mani  piccole,  il  pae¬ 
saggio  basso  con  acque  correnti  da  per 
tutto,  e  uomini,  case,  città.  Gli  alberi  hanno 
il  breve  fusto  sottile  e  larga  chioma. 

L’altra  tavoletta  col  San  Michele  a  figura  intera  è  di  esecuzione  ancora  piu  meschina 
e  c’  è  da  notare  soltanto  qualche  riflesso  di  luce  sulla  corazza  e  sui  gambali  azzurrognoli, 
che  stridono  sopra  il  rosso  del  manto.  Il  santo  è  di  forme  esilissime  allungate.  Debole  del 
pari  è  la  terza  tavola.  A  questo  gruppo  si  può  ricollegare  per  alcuni  aspetti  un’opera  assai 
nota  —  perchè  si  voleva  rivelasse  i  ritratti  di  Ferdinando  d’Austria,  Alfonso  e  Ferrante 


Fig-. 


Scuola  napoletana,  fine  del  see.  xv 
Napoli,  Museo  Nazionale 
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d’Aragona  —  cioè  X Adorazione  de'  Adagi  che  dalla  chiesa  di  .Santa  Barbara  è  passata  nelle 
sale  del  Palazzo  Reale  di  Napoli.  Quivi  è  attribuita  a  Pietro  Donzelli,  mentre  prima  veniva 
data  a  Giovanni  van  Eyck.  E  un  debole  lavoro  del  primo  quarto  del  secolo  xvi,  in  gran 
parte  rifatto,  in  cui  l’espressione  è  generalmente  incerta,  il  disegno  poco  corretto,  la  costru¬ 
zione  quasi  simmetrica  e  senza  movimento,  il  paesaggio  incolore,  in  cui  è  da  notare  soltanto 
qualche  testa  corretta  e  alcune  tinte  di  una  certa  forza.  Certo  è  che  non  si  può  attribuire 
a  vermi  maestro,  perchè,  come  bene  osservò  il  Erizzoni,  ‘  rivela  influssi  leonardeschi,  raffael¬ 
leschi  e  specialmente  fiamminghi. 

Assai  più  importante  è  invece  la  gran  pala  divisa  in  sei  scomparti  che  dalla  chiesa  sotter¬ 
ranea  è  stata  trasportata  suU’altare  della  quarta  cappella  a  destra  in  .San  Severino  (fig.  4),  rap¬ 
presentante  negli  sportelli  inferiori  .San  .Severino  tra  i  .Santi  .Sossio,  .Savino,  Giovanni  Battista 
ed  Evangelista  e  in  quelli  superiori  la  Vergine  col  Bambino  tra  i  .Santi  Pietro,  Gregorio, 
Paolo  e  (xirolamo.  E  quasi  tutta  ridipinta,  ma  si  può  ritenere  del  primo  decennio  del  ’500. 
Gli  storici  locali  la  battezzano  per  uno  Zingaro  autentico,  altri  la  danno  ad  Uberto  van  Eyck, 
ma  il  Erizzoni  "  e  il  Cavalcasene  ’  ripetono  ciò  che  dissero  pel  San  Girolamo.  Il  disegno 
spesso  è  stentato,  i  manti  sono  per  lo  più  eccessivamente  mossi,  i  colori  sono  bene  armo¬ 
nizzati,  ma  non  hanno  vivezza  di  smalti.  Tuttavia  è  un’opera  notevole  in  cui  alcune  figure, 
come  .San  Severino,  .San  .Sossio  e  cpielle  dei  tre  sportelli  superiori  sono  improntate  a  grande 
compostezza  e  nobiltà.  I  capelli  trattati  a  masse  sono  neri  come  carboni,  la  carnagione  bru- 
nastra  è  leggermente  arrossata,  le  teste  cpiando  son  viste  di  fianco  presentano  un  eccessivo 
sviluppo  longitudinale,  gli  occhi  hanno  pupille  nere  dallo  sguardo  intenso,  le  mani  sono 
esili.  Che  sia  lavoro  napoletano  sotto  l’influsso  fiammingo  si  puòrargomentare  non  solo  da 
alcuni  tipi,  ma  anche  dal  colorito  torbido,  dal  bruno  della  carnagione,  dalla  disposizione  delle 
pieghe,  dallo  stento  nel  rendere  il  dettaglio  e  dalle  architetture  che  mostrano  le  forme  italiane. 

.Strettamente  collegata  ad  essa,  se  non  addirittura  della  stessa  mano  —  come  siamo  indotti 
sempre  più  a  credere  —  è  una  tavola  posta  sull’altare  della  quinta  cappella  a  destra  del¬ 
l’ingresso  in  .San  Pietro  Martire.  E  un  trittico  che  ha  nel  centro  la  Vergine  col  Bambino, 
ai  lati  un  santo  per  parte  e  nella  lunetta  il  Padre  Eterno  con  Cristo  crocifisso  tra  San  .Se¬ 
bastiano  e  .San  Matteo.  Benché  sia  tutto  impiastricciato,  sono  facilmente  visibili  notevoli 
raffronti  per  affermare  la  vicinanza  col  quadro  di  .San  .Severino. 

Anche  nel  trittico  di  .San  Pietro  Martire  le  carni  brunastre  sono  rilevate  di  rosso,  anche 
qui  s’incontra  C[uel  rosso  scuro  che  ritorna  così  sovente  nella  pala  di  San  Severino.  Inoltre 
la  costruzione  di  alcune  figure  del  trittico,  specialmente  i  due  santi  posti  negli  sportelli 
laterali,  ricordano,  sia  per  la  conformazione  della  testa,  sia  per  il  segnare  affaticato  dei 
lineamenti  del  volto,  alcuni  santi  della  pala.  Cosi  il  santo  nello  scompartimento  sinistro 
ricorda  moltissimo  il  .San  .Severino.  Altre  forme  tipiche  del  trittico  sono  gli  occhi  grandi, 
i  nasi  lumeggiati  in  punta,  le  mani  strette  e  lunghe  dalle  dita  sottili  e  inanimate,  le  teste 
grosse,  il  mento  pronunciato  e  rotondeggiante,  il  piegare  tormentatissimo,  il  bianco  piatto. 
Solo  il  valore  molto  minore  del  quadro  di  .San  Pietro  ùlartire,  rispetto  a  quello  di  .San  .Seve¬ 
rino,  potrebbe  far  pensare  a  un  imitatore  ;  ma  la  differenza  non  è  tale  da  far  credere  che  lo 
stesso  artista  della  pala  di  .San  .Severino  non  sia  potuto  essere  parecchi  anni  prima  autore  del 
trittico  di  .San  Pietro  ùlartiro,  il  quale  sotto  il  restauro  ha  perduto  anche  quei  pochi  pregi  che 
aveva  in  origine.  11  trittico  fu  commissionato  nel  1501  da  Giovannuzzo  Aiossa  a  Mario  di  Laurito. 

Anche  di  un’altra  opera  si  può  indicare  con  probabilità  l’autore,  almeno  se  bisogna 
credere  alle  parole  del  Catalani.  ^  E  una  gran  tavola  sotto  il  vivo  influsso  dell’arte  fiam- 


'  Op.  cit.,  pag.  17  e  18. 

^  Op,  cit.  pag.  IO. 

*  A  hìst.,  pag.  81  e  The  Ear.  El.  paint.,  pag.  76. 
Archivio  notarile,  notaio  Aniello  Giordano,  1501, 
c.  14;  Filangieri,  op.  cit.,  IV,  54;  Cosenza,  La 
chiesa  e  il  convento  di  San  Pietro  l\Iartire,  in  Nap. 


Nob.,  1900,  pag.  121. 

5  II  C.  cita  le  Memorie  dett'aiigiisfissima  compagnia 
della  Santa  Croce  della  Disciplina,  Napoli,  1713,  da 
cui  si  ricava  che  il  quadro  fu  eseguito  per  ordine  di 
Ferdinando  I  d’Aragona,  e  le  l'ite  dei  pittori  del  So¬ 
prano  che  lo  ascrive  a  Giacomo  Ripanda. 


L'Arte.  Vili, 


44. 
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minga  e  con  caratteri  del  primo  Cinquecento,  posta  dietro  l’altar  maggiore  della  piccola 
chiesa  della  Croce.  Nella  parte  centrale  di  questa  tavola  è  figurata  la  Discesa  dalla  Croce, 
nella  lunetta  Gesù  al  Limbo  e  nella  predella  nove  storie  del  Nuovo  Testamento.  Le  figure 
son  quasi  sempre  eccessivamente  lunghe,  magre  e  senza  scheletro,  le  teste  sono  grandi  e 
allungate,  gli  uomini  hanno  i  volti  a  mo’ di  maschere,  le  donne  grasse  e  quadrate;  le  carni 
son  livide,  le  palpebre  spesse,  le  mani  tozze,  le  pieghe  delle  vesti  appena  accennate,  il  pae¬ 
saggio  è  verdastro.  L’esecuzione  si  rivela  sempre  incerta  e  deficiente,  i  colori  son  piatti  e 
stridenti.  Solo  qualche  viso  è  riuscito  e  qualche  nota  di  colore  vibra  (per  es.  il  verde  del 
manto  della  Vergine).  Anche  nella  predella  e  nella  lunetta  le  scene  son  troppo  affollate;  e 
permangono  in  genere  gli  stessi  difetti,  benché  le  tinte  siano  meno  torbide  e  le  figure  meno 
sproporzionate.  Era  attribuito  allo  Zingaro.  Nel  centro  è  una  sigla  che  si  potrebbe  inter- 
petrare  I.  R. 

Della  stessa  mano  e  dello  stesso  tempo  ci  è  parsa  una  piccola  tavola  posta  nel  Cap¬ 
pellone  del  Crocefisso  a  San  Domenico  Maggiore,  rappresentante  anch’essa  la  Discesa  dalla 
Croce  e  attribuita  similmente  allo  Zingaro.  Le  figure  anche  qui  son  troppo  magre  e  senza 
scheletro  e  il  segno  è  debole  e  stentato,  ma  i  colori  son  trattati  meno  poveramente,  le  figure 
mostrano  spesso  maggiore  studio  della  vita.  IZaffinità  col  quadro  del  Ripanda  nella  chiesa  della 
Croce  si  tradisce  non  solo  nell’ identità  dei  tipo,  ma  anche  nell’eccessivo  allungamento  delle 
forme,  nelle  palpebre  spesse,  nelle  pieghe  leggere  delle  vesti,  nel  paesaggio  ferrigno,  nelle 
carni  affumicate,  livide,  nelle  figure  impacciate  addossate  una  sull’  altra,  dalle  teste  com¬ 
presse  e  dalle  fronti  basse.  Ricorda  anche  sulle  generali  il  San  Vinceìizo  Ferrer  e  il  maestro 
delle  undici  tavole. 

Diverse  altre  opere  si  possono  ricollegare  a  quelle  già  notate,  perchè  mostrano  chiara¬ 
mente  l’influenza  dell’arte  fiamminga.  Fra  esse  notevole  è  V Adorazione  dei  Adagi  nella  prima 
cappella  a  sinistra  in  .San  Domenico.  T.e  figure  sono  piene,  hanno  grandi  occhi  e  carnagione 
scura  ;  le  vesti  son  mosse  da  pieghe  marcate  e  irraggianti  ;  il  Bambino  ha  la  scatola  cranica 
assai  sviluppata.  I  colori  delle  vesti  e  delle  carni  sono  ricoperti  da  una  velatura  di  oro  scuro. 

Più  scadenti  sono  alcune  tavole  non  ancora  ordinate  nel  Museo,  fra  cui  notiamo  quella 
divisa  in  due,  che  ha  nella  parte  superiore  .San  Michele  in  atto  di  uccidere  il  demonio  e 
San  Giorgio  che  uccide  il  drago  nella  inferiore  Cristo  con  una  pecorella  —  e  l’altra  che 
ha  in  basso  la  Vergine  col  Bambino  e  in  alto  la  Crocifissione. 

Come  si  è  già  notato,  un’altra  influenza  importante  ha  subito  la  pittura  napoletana  del¬ 
l’alto  Rinascimento,  l’umbra,  che  s’intreccia  quasi  sempre  con  la  fiamminga.  La  presenza 
in  Napoli  di  due  opere  di  schietta  provenienza  umbra,  quali  X Assunta  del  Museo  e  la  pala 
della  cappella  Seripandi  al  Duomo,  anche  se  non  sono  in  tutto  lavoro  —  come  crediamo  — 
nè  del  Pinturicchio,  nè  del  Perugino,'  cui  vengono  attribuite,  chiariscono  meglio  il  fenomeno. 
Così  che  non  c’è  bisogno  di  sostenere,  come  ha  fatto  il  Guerra,^  che  i  pochi  avanzi  di  affreschi 
della  cappella  Tolosa  in  Sant’Anna  dei  Lombardi  siano  opera  del  Pinturicchio;  essi,  invece,  ap¬ 
partengono  a  un  debole  e  tardo  cinquecentista  napoletano,  sotto  l’influsso  della  scuola  umbra. 

Il  gruppo  più  importante  di  opere  napoletane  sotto  l’influenza  umbro-fiamminga  è  costi¬ 
tuito  da  tre  tavole,  due  delle  quali  rappresentanti  la  Morte  di  Alaria.  Una,  grandissima, 
vilmente  ripassata,  trovasi  dietro  l’altar  maggiore  di  Donnaregina.  Le  figure  hanno  visi  tondi 
e  grassi,  fronti  enormi,  gli  occhi  piuttosto  lunghi,  le  guance  come  di  cartone,  il  naso  sot¬ 
tile,  la  bocca  infantile,  piccola  e  tumida,  i  capelli  amasse,  le  mani  esili.  C’è  qualche  volto 
fresco  e  qualche  sguardo  vivo,  ma  l’azione  è  slegata,  le  figure  pigiate  e  di  debole  espres¬ 
sione,  il  segno  non  sempre  corretto  e  mai  elegante.  Migliori  sono  i  santi  degli  sportelli  late¬ 
rali,  fra  i  quali  è  notevole  San  Ludovico  di  Tolosa  col  piviale  consparso  di  gigli  d’oro. 


‘  Il  Vasari,  ed.  Milanesi,  III,  pag.  500  e  578,  parla  ^  De  dipinti .. .  nella  cappella .. .  Tolosa,  Napoli,  1865, 
di  esse  come  esistenti  nelle  chiese  ove  ora  si  trovano  irag.  8. 
e  fatte  per  esse. 
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Gli  stessi  caratteri  si  riscontrano  nell’altra  tavola  esposta  nella  chiesa  di  Donnalbina, 
anch’essa  orrendamente  impiastricciata.  Per  quel  eh’ è  dato  vedere,  l’affinità  fra  le  due  opere 
appare  evidente,  specie  pel  carattere  di  alcune  teste,  per  l’intonazione  coloristica  e  pel  muo- 


Fig.  4  —  Scuola  napoletana,  principio  del  see.  xvi.  (Mario  di  Laurito)  Napoli,  Chiesa  di  San  Severino 

vere  dei  manti.  La  sicurezza  del  segno,  la  varietà  degli  atteggiamenti,  una  certa  morbidezza 
nel  colore  e  qualche  testa  veramente  forte  fan  ritenere  migliore  la  seconda. 

Superiore  ad  essa  è  però  il  trittico  della  cappella  Piccolomini,  nella  chiesa  di  Montoli- 
veto,  che  ha  nel  centro  VAscefisione  di  Gesù,  nello  sportello  di  destra  San  Sebastiano,  in 
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quello  di  sinistra  un  santo  vescovo,  insieme  a  un  giovinetto  in  piccole  proporzioni  che  reca 
una  pisside.  Si  ricollega  al  quadro  di  Donnaregina,  specie  per  la  costruzione  delle  figure 
assai  sottili,  dalle  teste  piccole  dalle  carni  brunastre,  ripassate  d’oro  torbido,  le  mani  strette 
e  lunghe.  Yi  si  nota  un  gradevole  accordo  fra  i  colori  delle  vesti  e  del  paesaggio,  un  segnare 
spesso  facile,  una  equilibrata  composizione.  Essa,  come  la  precedente,  viene  attribuita  a  tal 
Silvestro  Buono,  di  cui  non  si  è  trovato  sinora  documento  alcuno.'  A  noi  è  parso  che  fos¬ 
sero  dovute  tutte  e  tre  ad  uno  stesso  artista,  poiché  la  leggera  diversità  nel  valore  e  nei 
caratteri  si  può  assai  facilmente  spiegare,  ammettendo  che  la  prima,  cioè  quella  di  Donna- 
regina,  sia  stata  eseguita  qualche  anno  innanzi  il  1500,  e  la  terza  diversi  anni  dopo.  Certo 
esse  sono  assai  vicine  tra  loro. 

Una  sensibile  relazione  con  la  tavola  di  Donnaregina  presentano  i  quattro  riquadri 
assai  mal  ridotti,  con  caratteri  spiccatamente  umbri,  dei  primi  anni  del  ’500,  che  si  trovano 
sotto  le  pitture  trecentesche  nella  chiesa  antica  di  Donnaregina.  Essi,  però,  non  si  possono 
dire  eseguiti  dallo  stesso  artista  che  ha  condotte  le  tre  tavole  di  cui  s’ è  parlato,  poiché  i 
colori  sono  di  assai  più  vivace  intonazione,  fine  è  il  modellato  dei  volti,  le  figure  hanno  maggior 
nobiltà,  benché  siano  di  forme  un  po’  gonfie,  e  il  carattere  umbro  è  assai  più  spiccato. 

11  grande  affrescò  della  stessa  chiesa  antica  che  rappresenta  la  Morte  di  Sant'  Orsola, 
e  reca  la  data  1520,  si  può  ascrivere  a  un  debole  imitatore  di  questi  riquadri^  I.a  scena  è 
eccessivamente  affollata  e  disordinata;  fra  le  tinte  predomina  il  rosso,  così  che  viene  a 
mancare  l’equilibrio  cromatico,  i  colori  son  sordi,  il  disegno  sempre  scorretto. 

Vicino  a  questo  gruppo  umbro-fiammingo  è  il  cjuadro  rappresentante  la  Morte  di  Maria, 
segnato  mdi,  che  si  trova  nella  prima  cappella  a  destra  in  San  Pietro  ùlartire.  Il  Catalani^ 
lo  crede  dello  stesso  artista  che  ha  dipinto  il  quadro  posto  dietro  l’altar  maggiore  di  Santa 
Restituta,  il  Cosenza^  nota  che  esso  richiama  le  forme  di  Bernardo  von  Orley  ;  ma  benché 
qualche  cosa  di  vero  ci  sia  in  ambo  queste  ipotesi,  non  sono  da  accogliersi.  I  soliti  storici 

10  danno  a  .Silvestro  Buono.  La  tavola  manca  d’insieme,  le  figure  sono  di  costruzione  debole, 

11  colore  non  ha  smalti,  non  trasparenza  le  carni,  e  gli  sguardi  sfuggono  lo  spettatore.  Le  teste 
sono  allungate  e  nella  parte  posteriore  assai  sviluppate,  quelle  degli  angeli  sono  rotonde 
con  fronti  enormi,  mentre  nei  vecchi  la  fronte  è  bassa.  I  capelli  e  le  barbe  sono  trattati  a 
masse,  le  pieghe  son  larghe  e  profonde,  il  cielo  verdastro  è  solcato  da  nuvole  bianchicce, 
àia,  pur  non  vedendo  come  il  Catalani^  «  figure  che  sembrano  opera  di  Raffaello  »,  una  certa 
nobiltà  nelle  espressioni  e  nelle  pose,  alcuni  volti  delicatamente  lumeggiati  rivelano  un  artista 
che  doveva  superare  di  gran  lunga  i  pittori  napoletani  a  lui  contemporanei.  Però  non  tutte 
le  figure  sembrano  opera  di  una  sola  mano. 

Dello  stesso  tempo  all’ incirca  è  la  tavola  esposta  sull’altare  a  sinistra  nella  crociera 
della  chiesa  di  San  Giovanni  a  ùlare.  Nel  mezzo  è  la  Vergine  col  Bambino  tra  San  Pietro 
e  San  Paolo;  nella  lunetta,  al  centro,  la  Crocifissione,  e  ai  lati  l’angelo  annunziante  e  la 
Vergine.  L’esecuzione  è  assai  affaticata,  condotta  con  pennello  sottile,  ma  ciò  non  ostante, 
il  disegno  spesso  è  assai  scorretto  e  l’espressione  sempre  indecisa.  La  lunetta  nell’insieme 
riesce  gradevole  per  la  fusione  delle  tinte  basse,  ma  analizzata  si  rivela  aneli’ essa  povera 
cosa.  Caratteristico  è  il  San  Paolo  dalle  misere  forme,  il  color  rosso  dominante,  il  cielo 
diafano  sul  basso  paesaggio  e  di  un  cupo  verde  nell’alto. 

Con  alcuni  caratteri  simili  si  nota  nella  Pinacoteca  dei  Gerolomini  una  tavola  della  fine 
del  ’400,  che  rappresenta  la  Vergine  seduta  in  trono  col  Bambino  Gesù  tra  le  braccia, 
fi  incheggiati  da  due  angeli  in  ginocchio  sui  bracciuoli  del  trono.  Anche  qui  è  l’istesso  color 


'  Ckovve  e  Cavalcaselle,  A  hisl.,  pag.  105,  la 
danno  allo  stesso  artista  che  ha  dipinto  la  pala  d’al¬ 
tare  di  Santa  Restituta. 

^  Un’osservazione  analoga  aveva  già  fatta  il  Ber- 
TAUX,  Santa  Maria  di  Donnaregina,  Napoli,  1899, 


pag.  150.  Il  B.  ascrive  senza  esitazione  i  quattro  ri¬ 
quadri  all’autore  della  pala  nella  chiesa  nuova. 

*  Op.  cit.,  pag.  150. 

Articolo  cit.,  pag.  120. 

5  Chiese  di  Napoli,  Napoli,  1853,  li,  162. 
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rosso  acceso,  l’istesso  giallo  dorato  e  il  verde  del  cielo,  l’istessa  esecuzione  stentata  e  dura, 
ma  non  manca  una  certa  gentilezza,  specie  nelle  delicate  figure  degli  angeli.  Altri  caratteri 
notevoli  sono  i  volti  ovali,  le  mani  piccole,  il  rosso  vivo  della  veste  della  Vergine,  i  bianchi 
rilevati  con  ombre  verdi  e  i  verdi  dei  manti  con  luci  giallo  dorate. 

Forme  e  caratteri  analoghi  alle  due  precedenti  presenta  una  tavola  segnata  1510,  rap¬ 
presentante  la  Vergine  col  Bambino,  tra  due  sante,  posta  sopra  una  porta  nella  chiesa  di 
San  Gennariello  al  Vomero,  forse  non  opera  di  una  sola  mano.  Qui  le  figure  sono  piene, 
le  carni  fredde  con  qualche  tono  roseo,  le  mani  sottili,  le  sopracciglia  arcuate  e  sollevate 
sull’occhiaia.  La  conformazione  del  volto  della  Vergine  e  l’intonazione  di  qualche  giallo 
delle  vesti,  che  ricoprono  le  figure  della  predella  richiamano  una  tavola  cui  accenneremo  in 
seguito,  posta  in  Santa  Restituta,  ma  la  costruzione  delle  figure  della  predella,  il  valore  cro¬ 
matico  delle  vesti,  l’esecuzione  stentata,  richiamano  assai  più  vivamente  la  pala  di  San  Gio¬ 
vanni  a  ùlare.  Anche  l’atteggiamento  del  Bambino,  il  verde  rilevato  con  luci  chiare  e  altri 
caratteri  ricordano  il  quadro  di  San  Giovanni  a  Alare.  Queste  ultime  tre  potrebbero  essere  di 
uno  stesso  artista,  ma  sono  tutte,  e  specialmente  l’ultima,  opere  ibride,  d’ incerto  indirizzo. 

Ad  esse  va  anche  congiunta,  malgrado  notevoli  somiglianze  col  quadro  di  Santa  Resti- 
tuta,  una  piccola  tavola  impiastricciata  della  fine  del  ’400,  raffigurante  la  Adergine  col  Bambino 
e  un  devoto  inginocchiato  (Rubino  Galeota),  tavola  posta  nella  cappella  Galeota  al  Duomo.  E 
d’ingenua  e  delicata  espressione,  benché  senza  purezza  di  forme.  Le  teste  sono  tondeggianti, 
gli  occhi  grandi  velati  quasi  interamente  dalle  palpebre  ;  la  fronte,  la  bocca,  il  naso  e  il 
mento  piccoli,  le  mani  strette  e  lunghe,  il  cielo  rossastro.  T.e  forme  che  più  si  avvicinano 
a  quelle  del  quadro  di  Santa  Restituta  sono  la  testa  della  Vergine,  le  ombre  verdi  delle 
parti  bianche  e  il  paesaggio  rossastro. 

Nell’ultima  cappella  a  sinistra  della  chiesa  di  San  Gennariello  è  un’altra  pala  in  sette 
scomparti,  rappresentante  la  Morte  della  Vergine.  Essa  si  ricollega  al  gruppo  umbro-fiam¬ 
mingo,  ma  si  potrebbe  anche  avvicinare  a  un  gruppo  di  tre  tavole  d’indirizzo  siciliano  che 
esamineremo  fra  breve.  I  colori  sono  stridenti,  le  figure  sovrapposte  le  une  alle  altre,  la 
scena  priva  di  movimento,  i  corpi  difettosi  di  costruzione,  i  visi  poveri  di  espressione.  Reca 
la  data  1508  e  un  monogramma  che  il  Salazar'  interpetra  Amato.  Viene  anche  attribuita 
allo  Zingaro.  Vi  è  un  predominio  eccessivo  del  rosso,  le  carnagioni  son  livide  o  ceree,  i 
corpi  lunghi  e  magri,  le  teste  lunghe,  i  volti  ovali,  a  volte  con  macchie  rosse,  i  capelli 
rossastri,  le  mani  con  dita  lunghe  e  strette,  il  paesaggio  verdastro,  le  pieghe  lunghe  e  pro¬ 
fonde.  Ha  figure  di  carattere  spiccatamente  umbro,  altre  di  carattere  fiammingo. 

Segnata  con  la  data  1510  è  una  tavola  rappresentante  la  Vergine  e  il  Bambino  tra 
San  Sebastiano  e  la  Aladdalena,  che  si  trova  nel  Afuseo  Nazionale  attribuita  nell’Inventario) 
senza  fondamento,  a  Jacopo  Pacchiarotto.  E  quanto  di  più  deficiente  si  possa  immaginare 
per  disegno,  per  colore,  per  espressione.  Le  carni  livide  e  nera.stre  son  picchiettate  di  rosso, 
i  capelli  son  rossicci,  le  sopracciglia  assai  sollevate,  il  polso  stretto,  il  paesaggio  verdastro. 
Essa  si  potrebbe  attribuire  al  pittore  che  alcuni  anni  prima  aveva  dipinto  la  misera  Croci¬ 
fissione  nella  seconda  cappella  a  destra  della  chiesa  di  Piedigrotta,  opera  questa  che  si 
potrebbe  anche  includere  nel  gruppo  di  quelle  dipendenti  da  una  gran  tavola  col  Calvario 
che  studieremo  in  seguito.  Le  figure  nella  Crocifissione  son  magre  ;  la  pelle  stirata,  i  visi 
piccoli  dal  mento  lungo  e  duro,  le  gote  rilevate  con  tinte  rosse,  il  rosso  scuro  delle  vesti, 
il  paesaggio  freddo,  il  segnare  angoloso  la  ricollegano  alla  tavola  del  Afuseo. 

Unite  da  notevoli  affinità  sono  due  tavole  esposte  nella  prima  sala  del  Afuseo  e  rappre¬ 
sentanti  una  la  Vergine  seduta  col  Bambino  in  grembo  tra  due  angeli  e  l’altra  la  Vergine 
che  adora  il  Fanciullo  divino.  Sono  entrambe  del  principio  del  Cinquecento  e  assai  povere. 
La  seconda  rivela  una  forte  influenza  del  gruppo  di  undici  tavole  esposte  nella  stessa  sala. 

Con  una  certa  esitazione  poniamo  qui  tre  tavole  del  Afuseo  Nazionale,  le  quali,  benché 


'  Quattro  dipinti  sn  tavota  dei  secoli  XV  e  XVI,  in  Nap.  nob.,  1903,  pag.  88. 
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non  si  possano  dire  del  tutto  estranee  all’  influsso  umbro,  mostrano  oltre  una  evidente  dipen¬ 
denza  dall’arte  flamminga,  caratteri  che  ci  han  fatto  pensare  éid  un  artista  siciliano  e  pro¬ 
priamente  a  Salvo  d’Antonio,  specie  per  l’evidente  analogia  che  esse  offrono  con  una  tavola 
del  Museo  di  Palermo  rappresentante  la  Morte  della  Vergine,  attribuita  al  Salvo.  Se  non 
che  quest’attribuzione  vien  data  mediante  raffronti  con  un  quadro  autentico  e  firmato  del 
Salvo  che  si  trova  nella  sagrestia  della  cattedrale  di  Messina,  opera  che  lascia  non  pochi 
dubbi  sulla  voluta  identità.  E  assai  più  probabile  invece  che  la  tavola  del  Museo  di  Palermo 
sia  opera  di  un  seguace  del  Salvo.  ‘ 

Questi  quadri  rappresentano  la  Morte  della  Verghie,  la  Vergine  col  Bambino  tra  cinqiie 
saliti  e  in  una  lunetta  la  lapidazione  di  Santo  Stefano,  i  Santi  Andrea  e  Giacomo  che  ado¬ 
rano  la  Vergine  e  il  Bambino.  Sono  tre  brutte  cose  dalle  carni  terree  con  lumi  dorati  o 


Fig.  6  —  Scuola  napoletana,  fine  del  see.  xv 
Napoli,  Museo  Nazionale 


bianchi,  dagli  occhi  lunghi  coperti  di  palpebre  enormi  e  pesanti,  con  pupille  orlate  di  verde 
che  scoppiano  nelle  occhiaie,  dal  viso  tagliato  crudemente,  col  naso  rivolto  all’ insù,  l’angolo 
facciale  assai  acuto  e  i  capelli  a  linee  nere  ondulate.  I  colori  son  torbidi  —  verdi  con  luci 
bianche  e  rossi  con  luci  gialle,  —  gli  atteggiamenti  e  le  pose  scomposte.  Nell’Inventario 
hanno  le  solite  attribuzioni.  ^ 

Di  carattere  più  schiettamente  umbro  è  invece  la  misera  pala  d’altare  dei  Santi  Cosma  e 
Damiano  rappresentante  la  Circoncisione,  che  il  Catalani  ^  dice  dipinta  dai  Donzelli  e  ritoc¬ 
cata  o  rifatta  da  Andrea  da  Salerno.  In  verità  è  tutta  insudiciata,  e  nelle  carni  punteggiate  di 
rosso  mostra  la  preparazione  verde.  Le  figure  di  forme  sottili  hanno  teste  piccole,  volti  allun¬ 
gati  con  macchie  rosse  su  le  gote  e  su  la  punta  del  naso  ;  le  pieghe  sono  profondamente 
incavate. 

Con  caratteri  umbri  si  presentano  anche  due  opere  assai  malandate  nel  piccolo  tempio 
del  Fontano,  probabilmente  eseguite  sulla  fine  del  Quattrocento  dalla  stessa  debolissima  mano. 


'  Della  stessa  opinione  è  anche  E.  Brunelli,  An¬ 
tonello  da  Saliba,  in  Arte,  1904,  pag.  272. 

^  La  pittura  siciliana  deve  aver  lasciata  più  larga 
orma  di  sè  a  Napoli,  come  ce  lo  fan  credere  tre  ta¬ 
vole  da  noi  identificate  al  Museo  di  San  Martino,  a 
San  Giovanni  a  Mare  e  a  San  Paolo,  che  illustreremo 


fra  breve,  opere  certo  di  Riccardo  Quartararo,  ed  altre 
di  artisti  minori.  E  sarebbe  importante  chiarire  questo 
problema,  che  interessa  gli  studiosi  dell’arte  napole¬ 
tana  e  sicula  insieme. 

^  Chiese  di  Napoli,  II,  pag.  114. 
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L’ima  è  un  trittico  rappresentante  la  Crocifissione  tra  S.  Luigi  e  S.  Carlo,  l’altro  un  affresco 
raffigurante  la  Vergine  e  il  Bambino  tra  due  santi.  Come  ultimo  di  questa  serie  si  può  citare 
un  affresco  della  fine  del  secolo  xv  posto  sopra  una  porta  del  convento  di  Santa  Chiara  e 
rappresentante  la  Vergine  tra  santi.  La  Vergine  è  di  delicata  espressione  e  i  colori  vibrano 
benché  sieno  stati  ripassati. 

In  mezzo,  quasi  tra  Tumbro  e  il  veneto  e  con  qualche  traccia  fiamminga  sono,  al  con¬ 
trario,  due  tavole  del  ÌMuseo  Nazionale  in  cui  è  raffigurata  con  molte  figure  la  Crocifissione. 
Esse  vengono  attribuite  dai  cosiddetti  storici  e  dall’ Inventario  l’una  a  Pietro,  l’altra  a  Ippolito 
Donzello,  ma  il  Cavalcasene  '  ne  indica  l’autore  fra  i  seguaci  del  IMantegna  o  Carpaccio  o 
IMichele  da  Verona,  e  il  Frizzoni"  le  considera  sotto  l’ influsso  padovano  veneto  della  fine  del 
Quattrocento.  Notevole  è  specialmente  la  seconda,  cioè  quella  più  lunga,  ma  anch’essa  è 
come  la  prima  slegata  e  fredda  nella  costruzione,  scorretta  nel  disegno  e  di  povera  espres¬ 
sione,  benché  ci  sia  qualche  volto  delicato  e  qualche  buona  nota  di  colore  come  certi  rossi 
cupi  e  certi  gialli  aranciati.  In  questa  le  figure  hanno  i  volti  lunghi  lumeggiati  di  bianco, 
e  di  bianco  sono  anche  lumeggiate  le  vesti.  Assai  caratteristico  è  il  paesaggio  che  si  rileva 
sul  cielo  generalmente  verdastro,  ma  diafano  e  con  velature  rossigne  in  basso,  paesag'gio 
costituito  da  colline  verde-dorato,  bassissime,  senza  movimento,  ad  ampie  curve  o  a  cocuzzoli 
piantate  di  alberi  senza  fusto,  ovali,  lumeggiati  d’oro.  Le  rupi  poste  a  destra  e  a  sinistra 
del  c|uadro,  come  anche  il  pavimento,  sono  di  un  colore  rosso-bruciato. 

Inspirato  da  quest’opera  è  il  grande  affresco  rappresentante  Cristo  cìie  porta  la  croce, 
sopra  una  parete  dell’antico  Refettorio  di  Santa  Maria  la  Nova  (ora  Consiglio  provinciale), 
lavoro  di  un  debolissimo  e  tardo  cinquecentista  napoletano  con  influssi  umbri.  Più  antichi  e 
di  mano  diversa  sono  i  dipinti  sulla  parete  di  fronte,  che  rappresentano  alcuni  momenti  della 
vita  della  Vergine.  Anche  questi  affreschi  son  dati  ai  Donzelli. 

Infine,  se  non  della  stessa  mano,  certo  assai  vicini  al  Calvario  grande,  sono  alcune  tavole 
deficientissime  del  ùluseo,  tra  cui  un  Presepe  (fig.  5)  della  fine  del  Quattrocento  (la  Vergine  è  in 
ginocchio  innanzi  a  (lesù  Bambino,  Giuseppe  è  seduto:  intorno  sono  angeli  musicanti:  nel¬ 
l’alto  coppie  di  angeli;  sopra  un  pog'gio  un  pastore  con  pecore)  e  un  San  Giovanni  fìattisla, 
certamente  parte  laterale  di  un  trittico. 

Più  ristretta  è  la  serie  delle  opero  che  presentano  caratteri  veneti,  ma  quasi  tutte  sono 
assai  più  notevoli  e  belle.  Il  primo  posto  nell’elenco  di  queste  spetta  alla  tavola  posta 
dietro  l’altar  maggiore  di  Santa  Restituta,  rappresentante  la  Vergine  e  il  Bambino  tra 
San  Michele  e  Santa  Restituta,  e  nella  predella  storie  della  santa.  Ciò  contro  il  parere  del 
Cavalcasene,  ^  che  la  ritenne  sotto  l’influsso  della  scuola  del  Perugino  e  del  Pintiiricchio,  come 
del  Frizzoni,  che  vi  osservò  l’influenza  del  giovine  Raffaello.  I  caratteri  dell’arte  umbra  sono 
qua  e  là  presenti,  ma  la  loggia  dove  si  svolge  la  scena,  il  viso  ovale  della  Vergine,  la  sonorità 
e  l’armonia  dei  colori,  il  modo  di  concepire  e  raccontare  le  storie  nella  predella  ci  mostrano 
un’arte  inspiratasi  alle  fonti  più  nobili  della  pittura  veneta,  benché  non  del  tutto  sfuggita 
all’  influenza  fiamminga.  Le  figure  son  difettose  di  costruzione,  il  disegno  è  quasi  sempre 
povero,  il  Bambino  ha  le  forme  tozze  e  gonfie,  nella  predella  la  vena  narrativa  è  frammen¬ 
taria.  Ma  seduce  l’ingenuità  delle  espressioni,  la  vivacità  dei  colori  e  un  certo  senso  del 
pittoresco.  Come  caratteri  distintivi,  notiamo  le  figure  sottili,  dalle  carni  dorate,  il  tenue  movi¬ 
mento  delle  colline,  il  predominio  del  rosso  cupo  e  del  giallo  aranciato,  le  teste  quadrate  dal 
mento  appuntito,  le  gambe  lunghe,  i  corpi  massicci  nelle  figure  piccole,  la  luce  del  paesaggio 
rossastra  come  di  tramonto.  Sul  gradino  del  trono  si  vede  chiaramente  l’iscrizione:  Silvestro 
Buono  fee.  rlnno  D.  i SÇO ;  nia  ora  non  vi  è  più  alcuno  che  creda  all’autenticità  se  non  di 
tutta  l’iscrizione,  almeno  della  data  che  bisogna  leggere  1500  o  1509. 

Dello  stesso  artista  è  il  San  Michele,  cpia.si  tutto  rifatto,  posto  a  destra  del  monumento 


’  A  hist.,  pag.  103. 
^  Op.  cit.,  pag.  52. 


5  Op.  cit.,  pag.  105. 

Op.  cit.,  pag.  19  e  20. 
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Brancaccio  in  Sant’Angelo  a  Nilo.  La  figura  è  ritratta  in  una  posa  elegante,  ma  difetta  di 
equilibrio,  il  disegno  e  l’espressione  sono  incerti  e  del  colore  non  si  può  dire  quasi  nulla. 

Anche  alla  stessa  mano  si  deve  il  Sant’ Andrea  posto  a  sinistra  del  monumento  Brancaccio, 
ma  è  così  vilmente  ripassato  che  a  fatica  si  possono  scorgere  le  affinità  sufficienti  per  l’identifi¬ 
cazione.  Entrambi!  quadri  di  Sant’Angelo  a  Nilo  hanno  marcati  ricordi  umbri  e  potrebbero  esser 
parti  laterali  di  un  trittico.  Vengono  da  alcuni  attribuiti  all’instancabile  Silvestro  Buono,  da  altri 
ad  Angiolillo  Roccadira- 
me,  scolaro  del  cosidetto 
Zingaro. 

Ultima  di  questa  se¬ 
rie,  notiamo  una  lunetta 
nel  Museo  (fig.  6)  rap¬ 
presentante  il  grazioso 
motivo  di  San  Martino 
che  taglia  la  veste  per 
darla  al  povero.  E  di 
chiara  tendenza  padova- 
na-veneta  della  fine  del 
Quattrocento,  secondo  la 
giusta  osservazione  del 
Frizzoni.‘  Ligneo  e  tozzo 
è  il  cavallo,  i  movimenti 
sono  impacciati,  il  dise¬ 
gno  scorretto  e  rigido, 
ma  delicate  e  finissime 
sempre  sono  le  lumeg¬ 
giature,  il  colorito  sobrio 
e  fuso,  il  paesaggio  trat¬ 
tato  con  gentilezza  e, 
infine,  è  notevole  la  ri¬ 
cerca  di  dare  importan¬ 
za  ad  ogni  particolare. 

In  opere  di  napole¬ 
tani  sotto  un  sensibile 
influsso  fiorentino  non 
ci  è  capitato  d’ imbat¬ 
terci,  e  ben  poche  son 
quelle  che  abbiamo  rin¬ 
venute  alla  dipendenza 

della  scuola  senese  del  Quattrocento  rappresentata  a  Napoli  da  un  goffo  quadro  firmato  Matteo 
da  Siena,  raffigurante  la  Strage  degl' Innocenti.  Fra  queste,  notevole  è  una  pala  esposta 
nella  seconda  cappella  a  destra  dell’ingresso  nella  chiesa  di  Piedigrotta,  rappresentante  nel 
mezzo  una  Pietà  appartenente  —  come  scrive  il  Frizzoni  ^  —  all’indirizzo  napoletano-fiam¬ 
mingo  e  ai  lati  la  Vergine  col  Bambino  e  Sant’Antonio  Abate  sotto  l’influsso  dell’arte  senese. 
A  noi  è  parso  di  vedervi  anche  qualche  influsso  veneto,  specie  nell’architettura.  Agile  è  il 
colonnato  dell’edificio  che  serve  di  sfondo  alle  figure  della  parte  centrale,  traverso  il  quale 
si  scorge  il  luminoso  e  fine  paesaggio,  delicata  e  nobilissima  la  Vergine,  ma  il  gruppo  della 
Pietà  è  scadente.  La  parte  centrale  doveva  essere  in  origine  disgiunta  dalle  laterali  ed 


Fig.  7  —  Scuola  napoletana,  fine  del  see.  xv.  Napoli,  Museo  Nazionale 


'  Op.  cit.,  pag.  29. 


Op.  cit.,  pag.  52. 


L’Arte.  Vili,  45. 
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appartiene  probabilmente  anche  ad  un  diverso  artista.  Tutte  le  parti  sono  state  alterate 
nelle  dimensioni.  Si  possono  ascrivere  alla  fine  del  ’400. 

Inoltre  notiamo  due  grandi  tavole  dovute  probabilmente  a  un  medesimo  artista,  conser¬ 
vate  al  Museo  Nazionale  e  rappresentanti  una  la  Vergine  tra  S.  Sebastiano  e  Sant’ Jacopo 
e  in  una  lunetta  Cristo  che  sorge  dal  sepolcro,  e  l’altra  San  Giacomo  della  Marca  fra  due 
ang'eli.  La  prima  viene  attribuita  ai  Donzelli  e  reca  una  iscrizione  dalla  quale  si  apprende 
che  fu  fatta  fare  da  certa  Drusia  Brancaccio,  che  il  de  la  Ville  '  ci  dice  esser  figlia  di  Sarro 
Brancaccio,  il  quale  nel  1478  seguì  Alfonso  d’Aragona,  duca  di  Calabria,  in  Toscana  ove 
morì  combattendo.  Lo  stesso  de  la  Ville  dà  il  quadro  ai  Donzelli  fiorentini,'  lo  Schultz  ’  lo 
ritiene  umbro  e  il  Cavalcasene  ^  afferma  che  è  della  scuola  di  Benvenuto  Cozzarelli  da  .Siena. 

Alla  monotonia  delle  forme  stereotipate  dell’arte  senese  si  aggiunge  qui  una  sensibile 
povertà  nell’esecuzione  anche  delle  cose  più  semplici.  Dello  stesso  tempo  cioè  dei  primi  anni 
del  Cinquecento  e  con  le  stesse  caratteristiche,  benché  forse  di  esecuzione  meno  incerta  è 
l’altro  rappresentante,  come  si  è  detto.  San  Giacomo  della  Marca,  morto  a  Napoli  il  1476 
e,  sebbene  beatificato  solo  nel  1624,  innalzato  agli  onori  dell’arte  e  degli  altari  assai  presto 
anche  da  Cosimo  Tura  e  dal  Crivelli.  Pure  qui  il  volto  è  rilevato  con  luci  bianco-giallognole, 
gli  occhi  sono  stretti  e  lunghi  dallo  sguardo  trasognato  con  la  sclerotica  lucente,  le  carni 
sono  bruno-dorate,  le  pieghe  scavate,  le  unghie  ovali  con  largo  margine  di  carne,  l’orecchio 
col  lobo  carnoso. 

Tre  altre  opere  appartenenti  all’indirizzo  napoletano-senese  vennero  notate  dal  Caval¬ 
casene^  nel  Duomo  di  Savona,  nel  Duomo  di  Amalfi  e  in  Santa  ùlaria  della  Pietà  di  Eboli. 

Di  molti  altri  lavori  di  pittori  napoletani  conservati  nelle  chiese  e  nel  Museo  ancor  più 
difficile  riesce  la  determinazione  del  carattere.  Fra  questi  ricordiamo  un  insignificante  Presepe 
nella  chiesa  di  San  Giovanni  Maggiore  di  un  tardo  cinquecentista  sotto  l’influsso  lombardo, 
fiorentino  e  fiammingo;  due  tavole  del  1500  circa  e  della  stessa  mano  al  ùluseo  [Cristo  tra 
quattro  sante  e  Vergine  col  Bambino  e  devoto),  forse  con  qualche  carattere  umbro;  il  San  Bene¬ 
detto  di  San  Gennariello  con  la  data  1475;  un  debole  l^resepe  con  angeli  musicanti  al  Museo. 
Così  un  trittico  a  cinque  figure  anche  al  Museo  (fig,  7),  una  pessima  Mado^ina  allattaììte 
e  una  santa  anche  pessima  seduta,  ambe  al  ùluseo;  una  tavola,  forse  sotto  l’intìusso  veneto 
o  senese,  del  Museo  che  rappresenta  la  J'drgi/ic  e  il  Bambino  tra  due  santi  e  due  angeli,  un 
trittico  nella  seconda  cappella  a  destra  di  San  Domenico  Maggiore,  due  opere  della  stessa 
mano,  cioè  un  trittico  posto  in  una  delle  cappelle  a  destra  di  Santa  Maria  la  Nova  e  un 
Cristo  benedicente  nel  cappellone  del  Crocifisso  a  San  Domenico,  con  qualche  tendenza  veneta, 
e  infine,  un  debolissimo  e  insudiciato  cpiadro  esposto  nella  chiesa  della  Pietatella. 

Questa  è  l’arte  cui  sciogliev^a  i  suoi  inni  Bernardo  de  Dominici!  Quando  per  tutta  Italia 
le  energie  prima  a  lung'o  inerti  e  poi  intensificatesi  in  un  lavoro  secolare  si  risvegliarono 
con  maravigliosa  fioritura,  a  Napoli  l’arte  errava  incerta  dei  suoi  ideali,  vìvendo  alla  gior¬ 
nata.  E  penosa  conclusione  certo,  ma  essa  scaturisce  evidente  dall’esame  sereno  e  completo 
delle  opere  d’arte. 


LuiGt  Serra. 


’  Di  Hìi  quadro  attribuito  ai  fratelli  del  Donzello, 


^  Op.  cit.,  Ili,  220. 

^  Gesch.der  Hai.  Malerei ,  Leipzig,  1876,  VI,  pag.  132. 
5  A  hist.,  pag.  105. 


in  Nap.  nob.,  1892,  pag.  121. 


'  Id.  id.  id. 
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ON  sono  frequenti  tra  le  manifestazioni  artistiche  bolognesi 
della  Prerinascenza  le  tracce  d’arte  o  d’influenza  toscana;  ma 
sono  tuttavia  meno  rare  di  quanto  comunemente  si  sia  cre¬ 
duto  e  si  creda.  Nè  dell’arca  commessa  a  Nicola  Pisano  per 
San  Domenico,  nè  dell’ancona  dipinta  da  Giotto  che  si  vede 
oggi  nella  Pinacoteca,  potrebbe  dirsi  che  avessero,  nello  svi¬ 
luppo  dell’arte  bolognese,  un’influenza  sensibile;  pure  traccia 
di  imitazioni  non  manca,  specie  per  l’ancona  giottesca,  le  cui 
figure  furono  più  d’una  volta  ricopiate  dai  maestri  bolognesi. 
A  distanza  quasi  di  un  secolo,  Simone  da  Bologna  ripro¬ 
duceva  fedelmente  una  di  quelle  figure  (il  A.  Pietro)  in 
una  fra  le  sue  ancone  della  Pinacoteca  (n.  474);  la  copia 
e  il  prototipo  sono  oggi  di  fronte  e  possono  testimoniare 
che  anche  ai  vecchi  pittori  di  Bologna,  così  poveri  di  spirito  e  mediocri,  s'impose  tuttavia 
come  modello  quella  pagina  isolata  della  grande  arte  fiorentina. 

Oltre  all'ancona  di  Giotto  rimangono  in  Bologna  altri  saggi  interessanti  di  p^ta 
oscana  della  Prerinascenza;  ■  ma  non  potrebbe  dirsi  se  siano  di  antica  o  recente  imp  - 
azione  Vi  è  però  memoria  di  artisti  toscani  che  trovarono  lavoro  a  Bologna  in  quel  t«np  , 
non  è  improbabile  che  vi  operasse  Bonamico  Buffalmacco,  come  autorevolmente  afferma 
orenzo  Ghiberti  ne'  suoi  Commmtari.  >  Con  maggiore  certezza  possiamo  rammentare  quattro 
agliapietre  fiorentini,  Berto  di  Giacomo,  Egidio  di  Domenico,  Francesco  di  Guardo  e  Berto 


‘  È  stato  affermato,  ma  non  provato,  che  Giotto 
sia  andato  egli  stesso  a  Bologna:  la  tradizione  vor¬ 
rebbe  che  egli  vi  sia  stato,  per  invito  appunto  della 
famiglia  Pepoli.  Certo  è  però  che  egli  ha  solo  par¬ 
zialmente  collaborato  all’ancona  della  Pinacoteca,  ove 
è  facile  scorgere  due  mani,  che  si  distinguono  carat¬ 
teristicamente  dal  modo  di  ombrare  i  volti.  La  Madonna 
è  di  Giotto;  le  figure  laterali,  dai  volti  soffusi  di  ros¬ 
setto,  sono  l’opera  di  uno  scolaro,  forse  di  Taddeo 
Gaddi  (?'.  Spettano  probabilmente  a  Giotto  anche  le 
figurine  della  predella. 

^  Sono  da  ricordare  specialmente  l’anconetta  (n.  228) 
della  Pinacoteca,  che  fu  attribuita  senza  ragione  a 
Giottino  ed  è  cosa  di  singolarissima  squisitezza  e  finezza; 


e  la  Madonna,  pureappartenente  alla  Pinacoteca(n.50i), 
in  cui  il  Toesca  vide  acutamente  la  maniera  di  Lorenzo 
Monaco.  Forse  più  che  la  mano  di  Lorenzo  stesso  po¬ 
trebbe  vedervisi  quella  di  un  suo  affine,  come  Andrea 
da  Firenze. 

5  È  noto  che  il  Vasari  attribuì  a  Bonamico  gli  af¬ 
freschi  della  cappella  Bolognini-Amorini  in  San  Pe¬ 
tronio,  eseguiti  invece  certamente  dopo  il  1408.  Pure 
nell’asserzione  del  Vasari  è  la  conferma  che  la  tradi¬ 
zione  che  il  Buffalmacco  avesse  dipinto  a  Bologna  era 
ancor  viva  nel  secolo  xvi.  Nella  Pinacoteca  è  a  gran 
torto  attribuito  a  lui  un  insignificante  quadretto  (n.  229), 
che  è  una  tarda  imitazione  di  parte  di  quegli  affreschi. 
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di  Antonio,  che  parteciparono  alla  decorazione  del  Foro  dei  Mercanti;'  a  uno  di  essi,  Fran¬ 
cesco  di  Guardo,  è  stata  attribuita  con  qualche  fondamento  la  statuetta  graziosa  della  Giu¬ 
stizia,  nella  nicchia  centrale  della  facciata.  ^ 

Un’opera  di  scultura  assai  più  ragguardevole,  dove  è  manifesta  la  mano  di  un  artista 
toscano,  o  dove  è  almeno  prova  certissima  di  influenza  toscana  diretta  e  profonda,  abbiamo 
nella  tomba  eretta  in  San  Domenico  a  Taddeo  Popoli.  Questa  tomba  fu  sinora  costante- 
mente  ritenuta  opera  del  veneto  Jacopo  Lanfrani,  al  quale  però  vennero,  senza  altro  fon¬ 
damento  che  la  tradizione,  assegnati  lavori  di  valore  disuguale  e  di  mano  evidentemente 
diversa,  ùla  il  Venturi  riconobbe  recentemente  una  schietta  impronta  toscana  nell’insigne 
monumento,  troppo  poco  sinora  osservato  e  pregiato.  ’ 

Ilo  detto  poco  osservato,  e  mi  si  potrebbe  dar  torto,  poiché,  se  le  guide  di  Bologna, 
dalle  più  antiche  a  quella  del  Ricci,  e  gii  storici  dell’arte,  dal  Cicognara  al  Perkins,  non 
dedicarono  che  cenni  affrettati  alla  tomba,  essa  venne  pochi  anni  or  sono  illustrata  con  una 
speciale  monografia  da  un  valente  studioso.  Ma  par  che  tale  monografia  abbia  avuto  il  solo 
scopo  di  togliere  ogni  importanza  storica  ed  artistica  al  monumento;  infatti  l’autore  di  essa, 
Mario  jMartinozzi,  dalle  sue  ricerche  è  stato  indotto  a  concludere  che  la  tomba  attuale  è 
opera  del  secolo  xvi,  salvo  due  fra  i  bassorilievi  e  l’ornamento  cuspidale.  Taddeo,  secondo 
il  chiaro  scrittore,  venne  sepolto  alla  sua  morte  in  una  semplice  urna,  che  fu  deposta  nella 
confessione  della  chiesa.  Filippo  e  Alessandro  Popoli,  dei  quali  è  noto  che  nel  1540  costrus- 
sero  in  San  Domenico  una  sontuosa  cappella,  nella  stessa  occasione  eressero  alla  memoria 
del  loro  celebre  avo  l’attuale  monumento;  e  l’urna  antica,  tratta  dalla  confessione,  venne 
ad  esso  adattata,  ma  con  radicali  ristaimi.  Solo  i  due  bassorilievi,  ove  è  ritratto  Taddeo 
seduto,  sarebbero  opera  del  Trecento,  mentre  al  Cinquecento  apparterrebbero  il  coperchio 
dell’iirna,  i  fianchi  minori  e  i  bassorilievi  ove  è  ritratto  Taddeo  inginocchiato  :  in  questi  ultimi 
lo  scultore  moderno  avrebbe,  con  arcaismo  voluto,  seguito  lo  stile  dei  bassorilievi  preesi¬ 
stenti.  Finalmente  la  cimasa  di  un  antico  jDortale  sarebbe  stata  usata  come  coronamento  del 
monumento,  sorto  per  volontà  di  nipoti  insolitamente  pietosi  alla  memoria  di  un  antenato. 
Tali  le  conclusioni  del  Martinozzi,  che  hanno  trovato  assenso  ed  elogio  in  alcuni  ;  in  nes¬ 
suno  ancora  un  contraddittore. 

Il  cenno,  dedicato  ora  dal  Venturi  alla  tomba,  mi  incoraggia  a  tentare  una  rivendica¬ 
zione  dell’insigne  monumento,  che,  a  mio  avviso,  è  secondo  l’ipotesi  tradizionale  un’opera 
assolutamente  trecentistica,  sebbene  non  poco  alterata  e  guasta.  E  mi  sia  prima  consentito 
di  esaminare  rapidamente  i  motivi  alquanto  speciosi  e  sottili  che  furono  addotti  a  conforto 
della  tesi  della  modernità  della  tomba. 

Si  è  voluto  dare  una  grande  importanza  al  silenzio  dei  cronisti  più  antichi  intorno  al 
monumento,  del  quale  non  si  comincia  a  far  cenno  prima  che  dal  (fhirardacci  e  dal  Ghiselli; 
e  si  è  considerata  poi  come  prova  decisiva  della  tesi  contraria  alla  tradizione  il  fatto  che 


'  Giokdani,  Notizie  intorno  al  Foro  de’  lier  canti  di 
Bologna,  Bologna,  Nol)ili,  1837.  —  Orioli,  Il  Foro 
dei  RIercanti  di  Bologìia  [Aichivio  storico  dell'arte,  V, 
1892,  pag.  387  e  segg.).  —  Ricci,  Guida  di  Bologna, 
Bologna,  1900,  pag.  78-80. 

^  Nella  base  di  (piesta  statuetta  sono  incise  due 
lettere  (FC  o  FG)  che  si  è  pensato  possano  essere  le 
iniziali  di  Francesco  di  Guardo.  Questa  e  le  altre  sta¬ 
tuette  delle  nicchie  della  Mercanzia  non  hanno  del 
resto  un  carattere  ben  definito  ;  pur  non  può  negarsi 
un  rapporto  fra  esse  e  le  sculture  toscane  della  se¬ 
conda  metà  del  secolo  xiv.  Allo  stesso  modo  i  pilastri 
che  sorreggono  le  volte  a  sesto  acuto  dell’edifizio  pos¬ 


sono  rammentare  tiuelli  della  loggia  dei  Lanzi. 

Intorno  a  Francesco  di  Guardo  debbo  osservare 
che  egli  è  probabilmente  il  padre  dello  scultore  fio¬ 
rentino  Andrea  di  Francesco  di  Guardo,  che  operava 
a  Pisa  nel  secolo  xv.  (Cfr.  intorno  ad  Andrea  lo 
ScHUBRiNG,  risa,  Lipsia,  1902,  pag.  114-118,  e  165- 
169). 

5  Venturi,  La  scultura  veneta  a  Bologna  {E Arte , 
Vili,  1905,  pag.  37-3-8). 

Martinozzi,  La  toniba  di  Taddeo  Pepali  nella 
chiesa  di  San  Donienico  in  Bologna,  Bologna,  Zani¬ 
chelli,  1898. 
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Fra  T.oandro  Alberti,  domenicano  c  bolognese,  non  parla  affatto  del  monumento  stesso, 
mentre  accenna  a  tutti  gli  altri  sepolcri  ornati  del  tempio  di  San  Domenico. 

Nè  può  negarsi  che  i  cronisti  più  antichi,  nelle  brevi  e  monche-  notizie  che  dànno 


Fig.  I  —  Tomba  di  Taddeo  Pepoli  (Parte  anteriore) 
Bologna,  Chiesa  di  San  Domenico 


ilitAChi't  rr«.>  V  l'PW.i  ' 


intorno  alla  morte  di  Taddeo,  si  asteng'ano  in  modo  assoluto  dal  far  cenno  di  una  tomba 
a  lui  eretta.  Essi  sono  però  concordi  nell’ affermare  che  egli  fu  sepolto  nella  chiesa  dei 
padri  predicatori:  tacciono  o  dissentono  circa  il  luogo  della  sepoltura.  Secondo  uno  di 
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questi  cronisti,  '  Taddeo  fu  sepolto  dinnanzi  all’altar  maggiore;  e  ciò  potrebbe  convalidare 
l’asserzione  che  Turna  antica  sia  stata  trasportata  dalla  confessione  ad  altra  sede.  ]\Ia  la 
cronaca  Bianchini  e  la  cronaca  Bolognetti  concordano  invece  nell’ affermare  che  Taddeo 
fu  sepolto  nella  sua  cappella,^  vale  a  dire  nel  luogo  ove  precisamente  è  ora  la  tomba;  ciò 
che  escluderebbe  l’ipotesi  accennata  del  trasporto  avvenuto  nel  secolo  xvi,  tanto  più  se 
si  consideri  che  le  due  notizie  potrebbero  anche  conciliarsi,  ammettendo  che  Taddeo  fosse 
provvisoriamente  sepolto  avanti  l’altar  maggiore  e  tumulato  poco  dopo  nella  sua  cappella. 
La  seconda  notizia  appare  anche  più  fondata,  quando  si  avverta  che  la  cappella  ove  sorge 
ora  il  monumento  fu  probabilmente  costrutta  da  Taddeo  (o  indubbiamente  dai  Pepoli)  nella 
prima  metà  del  secolo  xiv,  ^  in  modo  che  appare  logico  che  ivi  fosse  a  lui  data  sepoltura. 
E  infine  è  da  osservare  che  la  tumulazione  del  corpo  nella  navata  maggiore  non  esclu¬ 
derebbe  di  per  sè  che  il  monumento  fosse  eretto  nella  cappella,  prima  o  dopo  la  morte  di 
Taddeo. 

Comunque  di  monumento  non  si  parla  prima  del  Ghirardacci  e  del  Ghiselli  ;  ma  che 
dicono  costoro  ?  Dice  il  Ghirardacci  che,  mentre  «  prima  li  Pepoli  si  seppellivano  avanti 
T Aitar  Maggiore  »,  Taddeo  <<  fece  fare  la  sepultura  per  se  e  per  i  suoi  discendenti  »  nella 
cappella  di  San  Michele,  ossia  nella  sede  attuale  :  le  memorie  del  Ghiselli  accennano  invece 
a  entrambe  le  versioni  date  dagli  scrittori  più  antichi.  Val  la  pena  di  riferir  integralmente 
il  passo:  "  Il  dì  i  Ottobre  fu  portato  [Taddeo]  alla  Chiesa  di  .S.  Domenico  con  gran 
pompa  ducale  ...  e  fu  sepolto  in  un’arca  grande  ch’è  innanzi  alTaltar  maggiore,  et  al  choro 
sotto  terra,  altri  dicono  che  fosse  posto  in  un  sepolcro  di  marmo  da  lui  fatto  fabbricare 
in  una  sua  cappella  dedicata  alTarc.  ÌMichele  e  che  poi  gli  fosse  fatto  el  bellissimo  deposito 

di  marmo  che  tuttavia  si  vede  eminente . Il  qual  sepolcro  fu  adornato  ed  intagliato  da 

Giacomo  Lanfrani  >>.  ■* 

Come  si  vede,  da  entrambe  le  notizie  appare  prevalente  negli  scrittori  il  concetto  che 
la  tomba  sorgesse  appunto  nel  secolo  xiv  e  nel  luogo  attuale.  Eppure  da  questi  passi  si 
è  tratto  argomento  per  affermare  la  modernità  dell’opera;  osservando  come  il  Ghirardacci 
e  il  Ghiselli  mostrino  chiaramente  nelle  loro  narrazioni  lo  sforzo  di  conciliare  con  un  monu¬ 
mento  che  vi  era  a  tempo  loro  e  con  la  tradizione  familiare,  le  notizie  storiche  che  contrad¬ 
dicevano  l’esistenza  del  monumento  stesso  fino  al  secolo  xv.  ^ 

L’argomento  è  sottilissimo  e  ingegnoso;  ma  si  ritorce  facilmente  a  danno  delTargo- 
mentatore.  E  come  osservazione  preliminare  devesi  avvertire  che  il  Ghirardacci  fra  gli  scrit¬ 
tori  bolognesi  del  secolo  XVI  e  del  successivo,  è  dei  più  coscienziosi  ed  attendibili,  ed  è 
l’unico  che  accenni  a  dimostrare  i  fatti  con  documenti  coevi  :  sul  governo  di  Taddeo  egli 
raccolse  e  pubblicò  molti  documenti,  e  la  sua  è  la  trattazione  più  importante  di  cjuel  periodo 
di  tempo.  Per  tutto  quanto  si  riferisce  a  Taddeo,  le  sue  affermazioni  hanno  quindi  un  valore 
indiscutiliile,  sebbene  non  debba  prestarsi  ad  esse  una  fede  cieca.  E  quando  la  notizia  da 
lui  riferita  si  concilia  coi  dati  che  circa  il  monumento  può  fornire  l’esame  critico  de’  suoi 
elementi  artistici,  la  notizia  stessa  assume  valore  di  documento.  Ma  dì  ciò  a  più  oltre. 

Un’altra  cosa  da  notarsi  è  questa,  che  il  Ghirardacci,  vissuto  quasi  quanto  il  secolo  xvi 
(nacque  nel  1504,  morì  nel  1598),  avrebbe  visto  coi  suoi  occhi  sorgere  il  monumento  nuovo 


‘  Martinozzi,  op.  cit.,  pag.  ii 

^  Martinozzi,  op.  e  loc.  cit. 

5  Malaguzzi,  La  chiesa  e  il  conveìito  di  San  Dome¬ 
nico  a  Bologna  secondo  nnove  ricerche  {Repertorinm 
fiir  Knnstwissenschaft,  XX,  1897,  pag.  177).  —  lo,, 
L’ architettura  a  Bologna  7iel  Rinascbnento ,  Rocca  San 
Casciano,  1899,  pag.  27. 

Che  Taddeo  stesso  sia  stato  il  committente  di  questa 
cappella  dedicata  all’Arcangelo  Michele,  è  comprovato 


dal  fatto  che  in  uno  dei  bassorilievi  della  tomba  è  ap¬ 
punto  ritratto  Taddeo  in  atto  di  dedicare  un  altare 
all’Arcangelo.  Ma  non  ho  creduto  dar  cpiesta  come 
prova  decisiva  (sebbene  tale  mi  sembri),  dal  momento 
che  si  è  posto  in  dubbio  che  quel  bassorilievo  sia  opera 
del  secolo  xiv. 

+  Martinozzi,  op.  cit.,  pag.  12-13. 

5  Martinozzi,  op.  cit.,  pag.  13. 
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in  San  Domenico.  E  perche  non  ne  avrebbe  parlato,  egli  che  pure  accenna  ad  altri  lavori 
compiuti  dai  Popoli,  in  quella  chiesa  stessa,  nel  1540?  E  supposto  in  lui  un  motivo  qualsiasi 
per  tacere  della  nuova  tomba,  come  egli,  anziché  parlar  di  essa,  avrebbe  parlato  di  una 
tomba  del  Trecento  che  non  esisteva:  quale  la  ragione  dell’affermazione  mendace  in  uno 
storico  che,  se  difetta  di  critica,  è  però  sempre  scrupoloso  e  diligente?  Egli  avrebbe  asserito 
cosa  che  i  suoi  contemporanei  avrebbero  potuto  facilmente  smentire;  nè  è  a  dire  che  si  debba 
vedere  uno  sforzo  di  conciliare  la  verità  e  la  tradizione  nel  fatto,  da  lui  accennato,  che  i 
Pepoli  si  seppellivano  prima  di  Taddeo  avanti  l’altar  maggiore,  dopo  nel  monumento  eretto 


Fig.  2  —  Tomba  di  Taddeo  Pepoli  (Particolare  deH’urna) 
Bologna,  Chiesa  di  San  Domenico 


da  Taddeo  medesimo.  Il  fatto  anzi  ha  piena  apparenza  di  naturalezza,  in  quanto,  come  si  è 
già  veduto,  essendo  sorta,  per  opera  o  almeno  ai  tempi  di  Taddeo,  una  nuova  cappella  dei 
Pepoli,  non  è  meraviglia  che  mutasse  anche  la  sede  della  tomba  familiare. 

Si  torcano  comunque  le  affermazioni  del  Ghirardacci  o  quelle  del  Ghiselli  (affermazioni 
queste  ultime  di  raccoglitore  e  non  di  storico,  più  circostanziate  ma  meno  precise);  non 
potrà,  credo,  vedervisi  da  alcuno  una  prova  positiva  della  modernità  della  tomba.  Ed  è  sin¬ 
golare  poi  che  chi  ha  considerato  l’uno  e  l’altro  di  quelli  come  testi  mendaci  e  falsi,  abbia 
pur  voluto  trar  partito  dalle  loro  testimonianze  per  combattere  la  tradizione  che  assegna  al 
monumento  sei  secoli  di  esistenza. 

Nè  questa  tradizione  potrebbe  essere  in  alcun  modo  infirmata  dal  silenzio  che  l’Alberti 
ha  serbato  sulla  tomba.  O  che  questa  sorgesse  a  tempo  di  Taddeo,  secondo  l’ipotesi  tradi¬ 
zionale,  o  che  sorgesse  intorno  al  1540,  secondo  la  nuova  ipotesi,  essa  esisteva  quando  fra 
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Leandro  scrisse  ;  ‘  ed  è  pertanto  chiarissimo  che  il  suo  silenzio  non  può  significar  da  parte 
sua  che  dimenticanza.  E  la  dimenticanza  non  deve  far  meraviglia  alcuna,  poiché  anche  su 
altri  significantissimi  monumenti  bologmesi  l’Alberti  serba  il  più  assoluto  silenzio.  Anche  per 
esso  si  ag'giunga  che  quando  la  tomba  tosse  sorta  verso  il  1540,  la  avrebbe  veduta  erigere  e 
ne  avrebbe  avuto,  scrivendo,  fresco  il  ricordo:  e  se  pertanto  si  vuole  attribuire  un  valore  al 
silenzio  di  lui,  bolognese  e,  ciò  che  più  importa,  frate  del  convento  stesso  di  San  Domenico, 
non  è  questo  silenzio  indizio  che  al  tempo  dell’Alberti  il  monumento  esisteva  da  secoli  e 
non  da  anni? 

Altri  argomenti  vennero  tratti  dalla  mancanza  dello  stemma  di  Taddeo  e  dalla  modernità 
delle  lapidi  che  rammentano  l’elezione  (1337)  e  la  morte  (1347)  di  lui.  ^  A  dir  vero,  nella 
tomba  le  armi  dei  Popoli  fanno  tutt’altro  che  difetto:  parecchi  piccoli  stemmi,  con  la  scac¬ 
chiera  popolesca,  si  notano  nei  bassorilievi  ;  la  scacchiera  stessa  è  prodigata  nel  basamento  ; 
e  sui  lati  corti  del  sarcofago  figura  lo  stemma  caratteristico  della  signoria  dei  Popoli,  quello 
ove  nello  scudo  avito  è  immessa  la  croce  comunale.  Questi  stemmi  laterali  appaiono^  però 
moderni,  o  almeno  rifatti  sugli  antichi;  e  per  le  scacchiere  marmoree  del  basamento  potrà 
convenirsi  che  esse  (così  come  servono  di  elemento  decorativo  i  fregi  a  scacchi  bianchi  e  neri 
ricorrenti  nell’arco  d’  uno  fra  i  portali  dell’antico  palazzo  Pepoli)  non  abbiano  valore  araldico 
ma  rappresentino  un  semplice  motivo  ornamentale.  Per  tal  ragione  sarebbe  lecito  pensare 
che  esse  sfuggissero  agli  ordini  severissimi  che,  cessato  il  dominio  dei  Pepoli  (e  cessò  poco 
dopo  la  morte  di  Taddeo),  imposero  la  distruzione  delle  armi  degli  antichi  signori  e  vieta¬ 
rono  persino  ai  cittadini  di  conservarne  nelle  proprie  case.  *  Questi  stessi  bandi,  più  volte 
ripetuti,  e  la  disposizione  dello  spirito  pubblico  bolog'nese,  contraria  affatto  ai  Pepoli,  dopo 
che  gli  eredi  di  Taddeo  vendettero  ignominiosamente  la  città  ai  Visconti,  potrebbero  spie¬ 
gare  (ammessa  la  modernità  degli  stemmi  scolpiti  lateralmente  nell’  urna)  la  mancanza,  nelle 
parti  più  appariscenti  della  tornirà,  di  cpiello  stemma  crucigero,  che  era  espressione  del  dominio, 
e  che  ognuno  si  attenderebbe  a  trovare  là  dove  riposa  colui  che  contemporanei  e  posteri 
definirono  «magnifico  e  prudente  signore  >.  “^ 

Che  le  epigrafi  siano  di  moderna  fattura,  credo  non  vorrà  negarlo  alcuno  ;  ma  la  spari¬ 
zione  delle  antiche  può  semplicemente  attribuirsi  al  restauro  del  monumento  :  restauro  che  è 
indiscutibile  e  radicale  e  grave,  pur  non  togliendo  affatto  alla  tomba  il  suo  carattere  di  opera 
del  Trecento.  Si  ebbe,  a  mio  avviso,  in  epoca  non  facilmente  determinabile  con  precisione, 
un  rabberciamento  mal  fatto  del  monumento  antico:  e  potè  anche  avvenire  in  epoca  prossima 
a  quella  che  si  pretese  essere  l’età  di  origine  del  mausoleo  (1540),  sebbene  io  inclini  a  cre¬ 
dere  che  abbia  avuto  luogo  alcuni  anni  prima.  Ma  l’ipotesi  d’ un  restauro  venne  esclusa  affatto 
(salvo  che  per  l’urna)  da  chi  negò  l’antichità  della  tomba;  e  ben  si  comprende  la  ragione 
dell’esclusione.  Invero,  ammettendosi  un  restauro  sensibile  del  monumento  antico,  in  un 


‘  l.a  Deca  prima  delle  historié  di  Bologna,  in  cui 
è  una  descrizione  interessante  della  cliiesa  di  San  Do- 
inenico,  senza  che  effettivamente  vi  si  faccia  cenno 
del  monnmento  tli  Tad<leo  Pepoli,  fu  imlrblicata  nel 
1543.  Nella  Descriftione  di  lulta  P Italia  è  cenno  di 
(piasi  tutti  gli  illustri  uomini  che  riposano  in  San  Do¬ 
menico;  si  tace  di  Taddeo,  che  pure  è  ricordato  poco 
prima  nel  testo  come  «  magnifico  e  prudente  signore». 
(  )ra  la  Descrittione  contiene  notizie  fino  al  1549-1550. 
-  Martinozzi,  op.  cit.,  pag.  6-7. 

*  Roooiaco,  Saggio  Sìli goï’erno  di  Taddeo  Pepoli  in 
Bologna,  Bologna,  Zanichelli,  1898,  pag.  13-14.  È  da  av¬ 
vertire  che  questa  proibizione  rimonta  almeno  al  tempo 
di  Jfernardo  Anguissola,  podestà  in  Bologna  sotto  i 
Visconti  negli  anni  1352-53. 


Questa  spiegazione  potrà,  credo,  apparir  suffi¬ 
ciente,  ma  forse  non  necessaria.  Poiché  se  è  vero  che 
le  scacchiere  marmoree  valgono  nella  tomba  pura¬ 
mente  di  elemento  decorativo,  è  difficile  negare  valore 
araldico  agli  scudetti  che  figurano  tuttora  nei  basso- 
rilievi,  e  jiroprio  in  cpiei  bassorilievi  che  anche  il  Mar¬ 
tinozzi  ha  ammesso  come  opera  del  secolo  xiv.  Data 
la  presenza  di  cpiesti  scudetti  (e  degli  stemmi  laterali 
con  la  croce,  che  potrebbero  esser  semplicemente  ri¬ 
fatti  sugli  antichi),  Possequio  alla  santità  del  luogo 
basta  a  spiegar  la  conservazione  delle  armi  pepolesche 
esistenti  ;  mentre  poi  è  lecito  pensare  che  nel  ristauro 
del  monumento  (del  quale  è  detto  iiiù  oltre  nel  testo) 
siano  spariti  altri  stemmi  crucigeri  che  forse  figura¬ 
vano  nelle  parti  più  visibili  della  tomba. 
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tempo  non  molto  lontano  dal  1540,  cadrebbe  l’affermazione  che  allora  sia  stata  eretta  ex  uovo 
la  tomba. 

Altre  prove  a  favore  dell’attribuzione  dell’opera  al  secolo  xvi  furono  rinvenute  nello  stile 
dei  bassorilievi  dell’urna;  e  poiché  ad  esse  parmi  possano  contrapporsi  prove  positive  della 
tesi  tradizionale,  mi  riserbo  di  parlarne  più  oltre,  dopo  che  abbia  espresso  tutti  i  dubbi  e  gli 
argomenti  negativi  che  solleva  la  nuova  tesi. 

Come  si  è  già  veduto,  così  per  alcune  parti  del  sarcofago  come  per  l’ornamento  cuspi¬ 
dale  del  monumento,  non  si  è  potuto  non  ammettere  che  spettino,  senza  dubbio  di  sorta,  al 
secolo  xtv;  e  della  presenza  di  questi  frammenti  medioevali  in  un  monumento  supposto 
moderno,  si  è  data  la  spiegazione  con  l’ ipotesi  che  siano  stati  utilizzati  per  la  nuova  costru¬ 
zione  due  bassorilievi  di  un’  urna  proesistente  e  il  coronamento  di  un  antico  portale.  Or 
sembra  abbastanza  strano  che  per  erigerò  un  monumento  nuovo,  nel  Cinquecento,  si  dovesse 
ricorrere  alla  fusione  di  elementi  di  così  diversa  origine;  e  ognuno  vede  quanto  abbia  di  sten¬ 
tato  questa  spiegazione,  imposta  dalla  necessità  di  eliminare  le  prove  più  manifestamente 
contrarie  alla  presunta  modernità  dell’opera.  Nè  può  non  destare  altri  dubbi  il  fatto  che  nella 
decorazione  del  basamento  sono  commisti  elementi  d’arte  gotica  a  elementi  del  Rinascimento: 
ciò  che  lascia  facile  adito  all’  ipotesi  del  restauro,  il  quale  avrebbe,  per  il  basamento,  seguito 
in  parte  e  in  parte  alterato  l’ornamentazione  primitiva.  Fu  affermato  in  contrario  che  ogni 
particolare  ornamentale  appartiene  al  Rinascimento  avanzato;  '  e  anche  a  questo  riguardo 
è  a  dire  che  necessità  di  tesi  abbia  imposta  l’affermazione,  contraddetta  dal  visibilissimo 
eclettismo  decorativo. 

Ma  più  strano  ancora  apparirebbe,  quando  si  ammetta  che  il  monumento  sorse  ex  uovo 
nel  secolo  XVI,  che  esso  fosse  allora  condotto  con  quella  fretta  e  negligenza  che  alcune  delle 
sue  parti  palesano.  Il  coperchio  dell’urna,  il  lacunare  che  unisce  all’urna  il  coperchio  stesso, 
e  le  cornici  dei  bassorilievi  sono  prodotto  dell’arte  di  scalpellini  sgraziati  ;  e  in  tutta  l’opera 
è  così  manifesta  la  iustaposizione  di  parti  più  antiche  e  più  moderne  da  far  ritenere  che 
queste  ultime  siano  state  poste  in  opera  senza  alcuna  preoccupazione  d’ unità  e  di  armonia. 
Anche  l’effetto  di  colore  dei  materiali  usati  offre  contrasti  di  patine  gialle  e  di  bianchezze 
stridenti;  e  sebbene,  a  prescindere  dal  restauro,  la  tomba  abbia  subito  puliture  disuguali  (così 
che  si  verificano,  come  vedremo,  differenze  d’intonazione  anche  in  parti  certamente  contem¬ 
poranee)  non  per  tanto  appare  meno  evidente  la  sostituzione  di  materiali  nuovi  agli  antichi. 
Si  aggiunga  che  il  basamento  non  è  nemmeno  interamente  rivestito  di  marmi  ;  nella  grande 
scacchiera  centrale,  interposta  fra  le  nicchie  anteriori,  le  tessere  marmoree  sono  simulate  da 
calcinaccio  dipinto  a  scacchi. 

Tutto  insomma  concorre  a  determinare  spontanea  l’impressione  che  il  monumento,  piut¬ 
tosto  che  avere  origine  moderna,  sia  stato  modernamente  oggetto  di  un  restauro,  o  di  un 
affrettato  rabberciamento,  consigliato  da  necessità,  anzi  che  da  un  tardo  ossequio  di  nepoti  alla 
memoria  dell’avo.  Tale  seconda  ipotesi  trova  poi  ampia  giustificazione,  quando  si  ponga  mente 
a  tutte  le  trasformazioni  che  dal  xv  al  xviir  secolo  ha  subito  la  parte  della  chiesa  ove  è 
situata  la  tomba  ;  ^  e  in  queste  trasformazioni  è  pure  la  spiegazione  del  fatto  che  un  monu¬ 
mento  così  rilevante  e  grandioso  sorga  ora  in  luogo  inadatto  e  appaia  quasi  una  stonatur.n, 
rispetto  aU’ambiente  che  lo  circonda.  L’ubicazione  attuale  è  sempre,  io  credo,  l’originaria, 
ma  attorno  ad  essa  si  trasformò  l’ambiente  ;  si  ebbe  riguardo  a  conservare  l’opera  antica. 


‘  Martinozzì,  op.  cit.,  pag.  5-6. 

^  Le  tessere  marmoree  delle  scacchiere  non  sono 
tutte  bianche  o  nere,  per  alcune  il  nero  è  simulato  da 
un  marmo  verde  oscuro.  Nella  scacchiera  centrale  an¬ 
teriore  sono  di  marmo  soltanto  le  tre  liste  estreme  in 
basso  e  ai  fianchi:  nel  rimanente  il  rivestimento  è  di 
calcinaccio  dipinto.  Le  fasce  bianche  e  nere  delle 


nicchie  sono  in  parecchi  pezzi,  quali  più  lunghi  e  quali 
più  corti.  I  pilastrini  delle  nicchie  appaiono  più  ingial¬ 
liti  dei  pilastrini  della  zona  inferiore  tlella  base. 

5  Di  queste  trasformazioni  ha  dato  larghe  notizie 
il  Malaguzzi  nell’articolo  già  ricordato  del  Repertoriuiii 
filr  Kimstwissenschaft  (XX,  1S97.  pag.  173-193). 
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non  si  ebbe  riguardo  a  lasciarla  in  condizioni  tali  che  ne  permanesse,  pieno  ed  inalterato, 
l’effetto. 

Voglio  infine  rammentare  ancora  una  volta  che  non  è  molto  probabile  che  nel  1540  si 
pensasse  ad  erigere  una  tomba  sontuosa  a  un  uomo  morto  da  due  secoli  ;  e  che  non  sarebbe 
nemmeno  stato  atto  prudente  e  politico  il  ricordare  allora,  sotto  un  altro  governo,  governo 
geloso  e  dispotico,  l’antica  signoria  avuta  sovra  Bologna  da  una  famiglia  ancor  potente  e 
cospicua. 

Se  per  tutte  queste  considerazioni  non  mi  sembrano  molto  persuasivi  gli  argomenti,  sui 
quali  si  basa  l’attribuzione  al  Cinquecento  della  tomba,  considerata  nel  suo  complesso  ;  molto 
meno  ancora  mi  persuadono  gli  argomenti  addotti  per  riferire  al  Cinquecento  i  bassorilievi, 
ove  Taddeo  Popoli  è  ritratto  ginocchioni,  in  atto  di  offrire  alcune  cappelle  ad  alcuni  santi. 

X  T.a  trattazione  della  scultura  è  ben  diversa;  i  rilievi  del  signore  inginocchiato,  per  quanto 
imitino  gli  altri,  son  di  fattura  ben  più  sciolta  :  si  guardi  la  figura  dell’angelo  in  uno  d’essi,  e 
le  figure  femminili  dell’altro,  facendo  attenzione  al  disegno  dei  panneggiamenti,  e  si  confron¬ 
tino  con  le  vesti  degli  altri  due  rilievi  ».  '  In  conclusione  questi  bassorilievi  dovrebbero  rife¬ 
rirsi  al  1540,  come  quasi  tutto  il  resto  del  monumento:  e  poiché  era  pur  forza  riconoscere 
in  essi  uno  spiccato  carattere  trecentista,  la  difficoltà  fu  superata  con  l’ammettere  che  il 
moderno  scultore  volle  imitare  i  bassorilievi  preesistenti. 

Ora  che  in  pieno  Cinquecento  si  trovasse  a  Bologna  uno  scultore  che  lavorasse  in 
maniera  così  arcaica  è  di  per  sè  un  fatto  che  parrà  quasi  incredibile,  sebbene  qualche  traccia 
d’arcaismi  voluti  nell’arte  bolognese  del  Rinascimento  non  manchi.  A  Bologna  che  (tolto  il 
momento  glorioso  caratterizzato  dai  Carracci  e  da  Guido  e  dal  Domenichino)  fu  città  artisti¬ 
camente  sempre  in  ritardo,  si  avverte  per  buona  parte  del  secolo  xv  un  costante  attacca¬ 
mento  alle  forme  dell’architettura  gotica:  e  ne  abbiamo  un  esempio  notevole  nel  palazzo 
Bolognini,  oggi  Isolani;  tentativo  ibrido  e  sgraziato  di  conciliazione  tra  i  motivi  archiacuti 
tradizionali  e  le  esigenze  del  nuovo  stile  fiorente  in  Toscana.  Così  vi  è  prova  non  infre¬ 
quente  di  tendenze  arcaiche  nell’arte  decorativa  del  tempo  :  ricorderò  in  proposito  l’ interes¬ 
sante  documento  pubblicato  dal  ùlalaguzzi,  donde  risulta  che  Bagno  da  Fiesole,  cui  nel  1467 
venne  dato  incarico  di  ornare  il  portico  di  San  Pietro,  si  obbligò  ad  intagliare  i  capitelli  more 
antiquo  cnm  foliis  et  vidiciis.  ^  Anche  nel  Cinquecento  vediamo  persistere  la  tendenza  a  con¬ 
tinuare  l’eterna  fabbrica  del  San  Petronio  in  stile  gotico;  tanto  che  era  respinto  un  progetto 
del  Peruzzi  e  se  ne  approvava  ed  attuava  a  preferenza  uno  dell’oscuro  e  mediocre  Ercole  Sec- 
cadenari,  sol  perchè  quest’ ultimo  rappresentava  un  ritorno  al  vecchio  stile,  secondo  il  quale 
il  tempio  era  stato  iniziato.  ^  Si  comprende  però  l’arcaismo  in  costruzioni,  o  in  particolari 
ornamentali  del  secolo  xv;  e  s’intende  nell’ultimo  caso  la  ragione  evidente  di  continuità  e  di 
armonia.  Ma  cjuale  spiegazione  potrebbe  darsi  dell’imitazione  di  forme  trecentistiche,  in  una 
rappresentazione  di  soggetti  storici,  affidata  allo  scalpello  di  un  contemporaneo  di  Vincenzo 
rtnofri  e  di  Properzia  de’  Rossi? 

La  stessa  ipotesi,  sostenuta  per  i  bassorilievi  del  signore  inginocchiato,  venne  fatta  per 
il  monumento  Pini,  esposto  ora  nel  Museo  civico  di  Bologna.  Lorenzo  Pini  seniore,  morto 
nel  1342,  venne  sepolto  in  San  Pietro,  e  la  sua  tomba  parve  curiosissima,  «  perchè  a  metà 
del  secolo  xvi  rinnovella  il  tipo  dei  sepolcri  scolpiti  nel  secoli^  xiv  e  in  parte  nel  secolo  xv 
Ma  il  fatto  giudicato  strano  apparve  non  vero,  poiché  venne  riconosciuto  che  la  tomba  di 
un  ignoto  del  Trecento  era  stata  per  equivoco  creduta  quella  del  Pini.  Si  avrebbe  quindi, 
per  i  bassorilievi  della  tomba  di  Taddeo,  un  caso  non  solo  di  per  sè  strano  e  poco  credibile, 
ma  anche  assolutamente  isolato. 

Considerati  dappresso  questi  bassorilievi  mostrano  effettivamente  differenze  caratteri- 

‘  Martinozzi,  op.  cit.,  pag.  17-18.  cloc.  216.  —  Malaguzzi,  L’ai'dniettura  a  /lologna, 

^  Malaguzzi,  L’ aìrhiiettura  a  Bologna,  pug.  62-6^.  pag.  68-69  e  1S3. 

^  GsT'ti,  La  fabbrica  di  San  PeCronio,\ìo\og\\a.,i%?>(),  Venturi,  op.  cit.,  pag.  35. 
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stiche  nell’esecuzione,  tanto  da  potersi  sicuramente  concludere  che  in  essi  è  l’opera  di  più 
di  un  maestro.  I  due  bassorilievi  del  lato  anteriore  dimostrano  una  mano  abile  e  sicura;  i 
due  del  lato  posteriore  una  mano  mediocre  :  rimane  dunque  la  classificazione  dei  rilievi  in 
due  coppie  distinte,  ma  non  rimane  come  il  Martinozzi  l’ha  posta,  poiché  a  ciascuno  dei 
bassorilievi  del  signore  inghioccìiiato  risponde  tecnicamente  uno  dei  bassorilievi  del  signore 
sedìito.  Ma  il  Martinozzi  fondò  la  sua  distinzione  su  apparenze  esterne,  non  su  differenze 
tecniche. 

Nei  bassorilievi  della  fronte  vediamo,  a  sinistra,  Taddeo  seduto  e  circondato  da  cinque 
figure  maschili  (espressione  sintetica  della  signoria  su  Bologna,  o,  meglio,  della  elezione  di 
Taddeo  a  signore);  a  destra,  Taddeo  inginocchiato  in  atto  d’offrire  una  specie  di  dittico,  su 
ciascuna  parte  del  quale  è  scolpito  un  altare,  all’Arcangelo  Michele  e  a  San  Tommaso  d’Aquino 
(allusione  probabile  alla  dedicazione  di  due  altari,  fatta  da  Taddeo  a  questi  sacri  personaggi). 
Nel  primo  il  carattere  di  opera  del  Trecento  non  è  stato  negato  mai,  nè  è  assolutamente 
negabile:  vi  è  evidente  la  mano  di  un  artista,  toscano  forse  di  origine,  toscano  certo  di 
scuola,  e  scolare  probabilmente  di  Andrea  Pisano.  La  composizione  è  chiara  e  simmetrica. 


3  —  Tomba  di  Taddeo  Pepoli  (Particolare  delPurna) 
Bologna,  Chiesa  di  San  Domenico 


le  teste  hanno  espressione  e  carattere  ;  e  i  corpi  sono  modellati  sobriamente  e  vigorosamente, 
con  pieghe  nette,  taglienti,  che  si  adattano  però  senza  stento  alle  membra  e  alle  movenze. 
La  distribuzione  delle  parti  più  o  meno  rilevate  è  condotta  con  senso  sicuro  degli  effetti 
d’ombra  e  di  luce.  Sono  difettose  alquanto  le  mani,  che  terminano  con  dita  a  stecchi.  Ma 
l’impressione  generale  è  un’impressione  insieme  di  forza  e  di  bellezza. 

Nel  secondo  bassorilievo  vediamo  la  medesima  tecnica  sobria  e  sicura,  e  il  medesimo 
modo  nettissimo  di  segnare  le  pieghe:  l’espressione  delle  teste  mostra  lo  stesso  studio  di 
verità  e  di  carattere,  il  modellato  dei  corpi  lo  stesso  vigore.  Nella  figura  dell’Arcangelo 
Michele,  che  fu  giudicata  di  fattura  più  moderna  e  sciolta,  l’influenza  di  Andrea  Pisano  si 
accentua  anzi  nel  modo  più  schietto  ;  tanto  che  par  presa  a  prestito  da  un  suo  bassorilievo. 
Il  moto  poi  del  braccio  di  Taddeo  che  sorregge  il  dittico  coi  due  altari  è  la  prova  patente 
che  il  bassorilievo  non  può  esser  posteriore  al  Trecento.  Sul  braccio  le  pieghe  del  mantello 
si  stringono  e  si  irrigidiscono  per  distendersi  poi,  alcune  obliquamente  sul  dorso  e  sulle 
gambe  in  modo  che  la  distanza  fra  piega  e  piega  si  accresca  simmetricamente,  altre  verti¬ 
calmente  in  direzione  del  piano  ;  e  questo  moto  delle  pieghe,  che  è  in  armonia  col  moto  del 
braccio  proteso,  è  ottenuto  senza  troppo  stento,  ma  con  una  precisione  geometrica  e  un 
ossequio  alla  linea  diritta  che  rivelano  lo  scultore  gotico. 

Vi  è  fra  i  due  bassorilievi  una  differenza  soltanto  nello  stato  di  conservazione,  poiché 
il  primo  appare  gialliccio  e  il  secondo,  liberato  forse  dalla  patina,  è  d’effetto  più  chiaro;  nè 
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è  possibile  risalire  alle  cause  di  questo  fatto  evidente,  che  non  potrebbe  però  dare  certo 
arp-omento  per  assegnare  ai  due  sog'getti  due  secoli  di  distanza  ncH’esecuzione. 

Xella  parte  posteriore  della  cassa  torniamo  a  vedere  a  destra  Taddeo  in  seggio,  cir¬ 
condato  da  figure  maschili  (nuova  espressione  del  suo  dominio  in  Bologna  e  forse  allusione 
al  riconoscimento  ottenutone  dal  pontefice)  ;  a  sinistra  un  personaggio  genuflesso  (Taddeo?) 
che  offre  un’ancona  quadripartita,  con  un  altare  per  ogni  parte,  a  (juattro  santi  che  sono 
Sant’Agostino,  San  Pietro  martire.  Santa  Caterina,  Santa  Maria  Maddalena  (allusione  alla 
dedicazione  di  quattro  altari  [?]  a  questi  santi).  Il  primo  bassorilievo  sarebbe,  secondo  la  distin¬ 
zione  del  jMartinozzi,  opera  del  Trecento,  e  della  stessa  mano  dell’altro  ove  pure  Taddeo  è  rap¬ 
presentato  seduto.  E  qui  invece  si  notano  differenze  di  fattura,  facilmente  riconoscibili.  I  due 
maestri  sono  però  affini  e  seguono  un  modello  quasi  analogo,  ma  il  secondo  è  ben  lungi 
(Ldla  forza  di  modellare  e  di  esjirimere  dell’altro.  Le  teste  di  fattura  liscia,  piana,  hanno 
minor  carattere;  i  corpi,  di  modellatura  meu  vigorosa,  ])are  tendano  ad  allungarsi;  le  pieghe, 
più  minuziose,  sono  segnate  con  minor  nettezza.  Il  primo  maestro  trae  dal  marmo  figurine 
che  paiono  di  un  sol  getto  e  vi  incide  solchi  rigidi  che  rendono  i  panneggiamenti  come 
sbalzati  sul  metallo;  il  secondo  tratta  il  duro  materiale  con  maggiore  pazienza  ma  con  stento 
maggiore,  ed  è  incapace  di  dare,  come  l’altro,  ai  lineamenti  un’espressione  d’intelligenza,  alle 
figurine  un  senso  di  vitalità,  alla  scena  un  effetto  di  bellezza. 

Del  quarto  bassorilievo  si  ]rotrobbe  ripetere  quel  che  si  è  detto  del  terzo;  e  nelTuno  e 
nell’altro  si  dimostra  sempre  la  maniera  della  scuola  di  ^Yndrea,  così  nei  particolari  stilistici, 
come  nella  composizione  cui  la  disposizione  simmetrica  e  orizzontale  delle  figurine  imprime 
carattere  di  calma  e  di  semplicità.  Anche  per  cpiesto  bassorilievo  ultimo  l’attribuzione  al 
secolo  XVI  è  proprio  inesplicabile;  nello  figure  della  Maddalena  e  di  Santa  Caterina,  che 
dovrebbero  servire  di  fondamento  a  tale  ipotesi,  è  invece  un  pallido  ricordo  di  cpiella  grazia 
che  caratterizza  Nino  figliuolo  di  Andrea.  Il  modo  di  piegare  è  sempre  g'otico,  e  basti  notare 
le  pieghe  angolose  del  manto  del  personaggio  genuflesso.  ' 

.Si  avverte  fra  i  due  bassorilievi  della  parte  (posteriore,  come  fra  cjuelli  della  parte  ante¬ 
riore,  una  certa  differenza  nel  colore  della  superficie  esterna.  Ed  è  fra  essi  meno  intima  ed 
evidente  Tunità  di  fattura  che  non  appaia  fra  gli  altri  due:  io  non  dubito  però  che  debba 
vedervisi  la  mano  di  un  solo  maestro,  di  un  aiuto  forse  del  maestro  che  scolpì  i  bassorilievi 
anteriori.  Fors’anche  potè  passare  una  distanza  di  alcuni  anni  fra  l’esecuzione  delle  due  coppie; 
essendo  ammissibile  che  il  monumento  fosse  commesso  e  iniziato  da  'Taddeo,  e  compiuto 
dopo  la  morte  eli  lui.  E  fors’anche  i  bassorilievi  terzo  e  ejuarto,  (Pur  esscnelo  dovuti  a  uu 
maestro  medesimo,  ebbero  originariamente  diversa  destinazione;  come  si  vedrà  fra  poco. 

Invero  il  bassorilievo  ultimo  offre,  storicamente  e  iconograficamente,  punti  di  non  facile 
spiegazione.  Non  si  è  finora  nemmeno  posto  in  dubbio  che  sia  'I  tiddeo  il  personaggio  che  offre 
l’ancona  dai  quattro  altari.  Ora  se  egli  è  Tofferente.  e  se  ad  ogni  altare  risponde  una  cap¬ 
pella,  sommati  gli  altari  di  questo  e  del  corrispondente  bassorilievo  dell’altra  faccia,  dovremmo 
indurne  che  'Taddeo  fece  costruire  sei  cappelle;  e  che  tante  ne  costruisse,  lo  afferma  anche 
il  (Thirardacci,  ma  di  tre  almeno  fra  esse  non  rimane  in  San  Domenico  vestigio  alcuno. 
Donde  la  supposizione  (e  sarebbe  supposizione  logica  se  partisse  da  una  premessa  reale) 
che  la  tradizione  famigliare  avesse  arbitrariamente  accresciuto  il  numero  delle  cappelle,  erette 
da  'Taddeo;  e  che,  cjuando  nel  1540  sorse  il  nuovo  monumento,  si  fosse  voluta  consacrar 
nel  marmo  la  tradizione  amplificatrice  della  verità.  '  La  mancanza  di  tracce  e  (tolta  la  notizia 
del  Ghirardacci)  di  memorie  della  costruzione  di  queste  cappelle,  costituirebbe  pertanto 
un  nuovo  argomento  per  concludere  che  questo  bassorilievo,  allo  stesso  modo  che  la  parte 
maggiore  della  tomba,  spetti  al  secolo  XVi.  LTn  passo  del  padre  Lodovico  da  Prelormo^  che 

’  Per  le  statuette  di  apostoli,  poste  tra  i  bassori-  ^  Martinozzi,  op.  cit.,  pag.  24-25. 

lievi,  è  da  ripetersi  la  distinzione  fatta  per  i  bassori-  ^  Marttnozzi,  oji.  cit.,  pag.  23.  Malaguzzi,  Im 

lievi  stessi.  L’autore  ili  ciascuna  coppia  è  anche  Tau-  chiesa  e  il  convento  di  San  Domenico,  pag  182-183. 
tore  della  statuetta  intermedia. 
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accenna  a  contese  giudiziarie  del  secolo  xv  fra  i  (ìuidotti  e  i  Popoli,  circa  la  costruzione 
della  cappella  eretta  dai  primi  in  San  Domenico,  parrcbljc  dare  aH’argomento  valore  e  rilievo. 
I  Popoli  allegavano  diritti  sul  terreno,  dove  la  nuova  cappella  sorgeva,  poiché  quivi  essi 
stessi  avrebbero  cominciato  a  costruire  in  altri  tempi.  Ma,  nota  il  Prelormo,  erat  fama  .  .  , 
nìdla  ta  men  scriptura  inveniehatur.  E  aggiunge  poco  dopo;  ...  hrecìtlam  est  et  judicatiim 
per  Rev.  D.  Legatimi  lipostolicimi  qitod  peiiitiis  niìiil  iiiris  habehant  illi  de  Pepitlis,  imo 
poti  as  iìiventum  est  quod  illa  capcUa  fait  incepta  antiqnitus  ad  poaeiidam  ardui  m  S.  P.  Do¬ 
minici  .  .  . 

Non  è  contestabile  che  il  passo  del  Prelormo  legittima  il  dubbio  che  oltre  alle  tre  cap¬ 
pelle  di  costruzione  trecentistica,  e  ornate  nel  fregio  esterno  della  scacchiera  dei  Pepoli,  che 
sorgono  a  sinistra  della  cappella  maggiore,  '  non  ne  fossero  costruite  altre  da  Taddeo  o  da 
altri  Pepoli  del  tempo  suo.  Per  altro  non  si  raggiunge  con  ciò  una  prova  contro  l’auten¬ 
ticità  di  un  bassorilievo,  che  lo  stile  dice  chiaramente  del  secolo  xiv  ;  sebbene  si  sia  forza¬ 
tamente  ridotti  a  congetture,  circa  la  spiegazione  da  darsi  agii  altari  figurati  neU’urna.  Taluno 
ha  pensato  che  non  debba  vedersi  nell’atto  del  personaggio  genuflesso  l’offerta  di  alcune 
cappelle,  bensì  di  un  vero  e  proprio  polittico  ma  a  questa  spiegazione  osta  il  fatto  palese 
che  in  ogni  parte  dell’apparente  polittico  è  rappresentato  un  altare  sormontato  da  un’anco- 
netta  e  pog'giato  a  una  parete,  forata  da  una  finestrella  gotica.  Si  tratta  quindi  indubbia¬ 
mente  di  cappelle  o  di  altari.  Si  potrebbe  piuttosto  pensare  che  al  numero  degli  altari 
risponda  un  numero  minore  di  cappelle  ;  oppure  che  Taddeo,  o  altri  di  sua  famiglia,  costruisse 
effettivamente  soltanto  alcune  delle  cappelle  rappresentate,  jjer  altre  lasciasse  disposizioni  o 
lasciti  rimasti  poi  senza  risultato.  Trattasi,  ripeto,  di  mere  congetture:  giungere  a  una  spie¬ 
gazione  sicura  è  ormai  impresa  troppo  ardua,  data  la  dispersione  della  maggior  parte  dei 
documenti  compresi  nell’archivio  dei  padri  domenicani  di  Bologna. 

Di  molto  maggior  rilievo,  nell’esame  del  monumento,  si  dimostra  il  fatto  che,  come  si 
è  accennato,  è  dubbio  se  il  personaggio  rappresentato  nel  quarto  bassorilievo  sia  veramente 
Taddeo.  Nella  fig'ura  principale  degli  altri  tre  episodi  vediamo  sempre  ripetuto  un  perso¬ 
naggio  dai  medesimi  lineamenti  fisionomici;  e  Taddeo  vi  appare  in  aspetto  di  uomo  maturo 
d’anni,  ma  nel  pieno  vigor  delle  forze.  Nel  quarto  episodio  vediamo  invece  effigiato  un 
debole  vecchio:  è  Taddeo  medesimo  rappresentato  in  altra  età?  è  altri  di  sua  famiglia?  è 
altri  ancora?  Nel  secondo  caso,  e  maggiormente  nel  terzo,  si  presenta  naturale  il  sospetto 
che  questo  bassorilievo  possa  non  avere  originariamente  appartenuto  alla  toi;:ba;  ciò  che 
io  inclino  però  a  non  credere,  dati  i  suoi  rapporti  evidenti  con  tutti  gli  altri.  ]\Ia  debbo 
confessare  che  anche  su  questo  punto  sfugge,  finora  almeno,  una  spiegazione  plausibile. 

Quello  che  è  fatto  sicuro,  risultante  dai  bassorilievi  stessi,  si  è  che  essi  sono  opera  di 
maestri  del  secolo  xiv  ;  e  pertanto  nelle  loro  caratteristiche  sembrami  debba  innegabilmente 
vedersi  una  prova  positiva  dell’antichità  della  tomba,  già  consacrata  dalla  tradizione.  Un’altra 
prova  va  tratta  dalla  considerazione  complessiva  del  monumento,  nei  suoi  elementi  architet¬ 
tonici  e  decorativi.  E  qui  le  osservazioni  già  svolte  prima  dispensano  da  un  lungo  discorso. 

Come  abbiamo  veduto,  il  Martinozzi,  escluso  che  sia  nella  base  ogni  traccia  di  decora¬ 
zione  gotica,  la  attribuisce  interamente  al  Rinascimento  avanzato;  mentre  ammette  che  il 
coronamento  sia  opera  del  Trecento,  pur  credendolo  una  parte  adattata,  non  originariamente 
costitutiva  del  monumento.  Ma  i  gravi  ristauri  subiti  non  tolgono  all’opera  un’impronta  di 
organica  unità  pel  quale  la  base  e  il  coronamento  appaiono  collegati  in  modo  da  escludere 
un  reciproco  adattamento  forzato.  La  parte  superiore  ha  subito  alterazioni  lievi,  ma  ha  con¬ 
servato  integro  il  carattere  gotico;  la  inferiore  ha  subito  alterazioni  gravissime,  ma,  oltre  a 
frammenti  del  materiale  messo  più  anticamente  in  opera,  serba  ancora  più  che  manifesta¬ 
mente  tracce  della  decorazione  gotica  primitiva,  poiché  vi  ricorre  nei  pilastrini  l’archetto 


‘  Malaguzzi,  La  chiesa  e  il  convento  di  San  Dome-  ^  Questa  opinione  fu  espressa  dal  Modigliani  ne 
nico,\)'Ag.  i-jT.  —  \d.,  L’architettura  a  Bologna,  çB.g.2'j.  L’Arte,  I,  1898,  pag.  487. 
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trilobato  a  sesto  acuto.  Scrisse  della  tomba  il  Taine  che  essa  «  n’à  rien  des  fanfreluches 
gothiques  »,  ma  è  d’uopo  credere  che  il  singolare  giudizio  sia  frutto  di  distrazione.  fTi  destino 
della  tomba  avere  osservatori  distratti  o  frettolosi! 

L’arte  gotica  appare  in  conclusione  in  tutto  il  monumento,  nei  bassorilievi  del  Signore 
inginocchiato  come  nei  bassorilievi  del  Signore  sedato;  nella  base  come  nel  coronamento 
superiore.  Un  rabberciamento  mal  concepito  alterò,  ma  non  tolse  alla  tomba  questo  carattere 
prevalente,  come  non  le  tolse  l’impronta  di  un’arte  che  è  o  deriva  dalla  Toscana.  Il  motivo 
delle  strie  bianche  e  nere  ricorrenti  nelle  nicchie  del  basamento  e  nel  sottarco  della  cuspide  ; 
il  motivo  di  decorazione  superiore  dell’arco,  a  foglie  rampanti,  richiamano  l’arte  toscana, 
così  come  la  richiamano  la  composizione  e  lo  stile  dei  bassorilievi. 

Certo  è  che  vi  sono  nel  monumento  note  discordanti,  che  alcuni  fra  i  suoi  elementi, 
singolarmente  considerati,  nulla  offrono  di  comune  con  l’arte  g'otica.  Per  alcune  parti  il 
ristauro  è  stato  rifacimento,  ma  ciò  è  conferma,  non  ostacolo  alla  tesi  che  ammette  l’origine 
trecentistica  dell’opera.  La  parte  supcriore  dell’urna  che  il  Berthier  stranamente  ritenne  ser¬ 
visse  di  modello  a  Nicola  da  Puglia  per  l’arca  di  San  Domenico,'  è  condotta  secondo  un  mo¬ 
tivo  di  cui  verso  la  fine  del  secolo  XV  abbiamo  in  Bologna  altri  esempi,  e  che  deriva  appunto 
dall’opera  di  Nicola.  Intorno  a  cpiesto  tempo,  o  meglio  nel  principio  del  secolo  xvi,  può  cre¬ 
dersi  avvenisse  il  ristauro,  la  cui  data  coinciderebbe  pertanto,  a  distanza  di  non  molti  anni, 
con  quella  che  si  volle  affermare  epoca  d’origine  del  monumento. 

La  conclusione  cui  siamo  pervenuti  è  conforme  all’ipotesi  tradizionale,  cjuanto  all’età 
della  tomba;  ma  è  essa  compatibile  con  la  tradizione  che  ne  indica  autore  Jacopo  Lanfrani  ? 
Se  questi,  veneziano  di  nascita,  fu  però,  come  il  Vasari  afferma,  educato  all’arte  in  Toscana, 
è  certo  che  quest’opera  conviene  a  lui  (sebbene  non  a  lui  solo)  più  che  non  gli  convenga 
un’altra  opera  comunemente  ascrittagli,  il  sarcoftigo  del  Museo  civico  che  accolse  le  spoglie 
dell’arcidottore  (fiovanni  d’ Andrea  Calderini.  E  se  pure  il  Vasari  cadde  in  errore  e  il  Lan¬ 
frani  non  fu  in  Toscana,  sarebbe  sempre  possibile  che  egli  avesse  tratto  ispirazione  dagli 
esempi  d’arte  toscana,  non  rari  nel  Veneto  a  tempo  suo.  Nulla  insomma  esclude,  nulla  però 
accerta,  che  nella  tomba  di  Taddeo  Popoli  abbia  operato  il  maestro,  il  cui  nome  è  ad  essa 
congiunto  dalla  tradizione. 

Giugno  1905.  Enrico  Brunelli. 


Rerthier,  Le  tombeaii  de  Saint  Doniinique ,  Parigi,  1896,  pag.  35. 
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Simone  dei  Martinazzi,  alias  Simone  delle 
Spade.'  —  Ancora  un  pittore  valente,  quasi  ignorato 
dalla  storia  dell’arte,  che  soltanto  da  pochi  anni  ne 
ripete  malamente  il  cognome.  Arti.sta  sconosciuto,  può 
dirsi,  al  di  fuori  delle  mura  di  Berlino  e  di  Parma, 
dove,  del  resto,  venne  ricordato  fugacemente  da  po¬ 
chissimi  e  a  Berlino  da  un  solo.  In  un  luogo  e  nel¬ 
l’altro  poi,  senza  che  mai  l’aggiunta  di  qualche  notizia 
di  famiglia  o  la  riproduzione  fotografica  delle  tavole 
dipinte  lumeggiasse  qualche  poco  la  figura  e  le  opere 
dell’artefice  dimenticato. 

L’Affò,  "  il  Ruta,  5  il  Baistrocchi '*  col  Sanseverino, 
l’Orlandi  5  non  rammentarono  affatto  le  due  rarissime 
tavole  di  Simone  delle  Spade  che  allora  si  conserva¬ 
vano  a  Parma.  Tacciono  le  antiche  Guide  manoscritte, 
conservate  nel  R.  Museo  e  nella  R.  Biblioteca  Pala¬ 
tina,  e  fra  esse  quella  ^  che  preparava  lo  Scarabelli 
Zunti,  dottissimo  peraltro  delle  cose  parmensi.  Certo 
gli  mancò  la  vita  prima  di  compiere  la  descrizione 
della  Steccata,  che  nel  manoscritto  si  trova  tuttora  allo 
stato  di  abbozzo.  Solamente  il  Ravazzoni,'  negli  ap¬ 
punti  manoscritti  conservati  nella  Biblioteca  Palatina, 
dice:  <.<  Spada  Simone.  Di  questo  pittore  antico  si  hanno 
alcune  cose.  E  primieramente  il  quadro  all’altare  di 
San  Pietro  nella  steccata,  ritoccato  però  in  guisa  che 
sembra  nuovo  dal  nostro  vivente  Gaetano  Callani 
(1736  t  1809).  Nelle  camere  della  collegiata  di  San 

‘  Simone  de  Martinaciis  alias  de  Spatis  f.  q.  Sigr.  Antonio,  citt.^ 
parmigiano  della  vicinia  di  S.  Benedetto,  ecc.  Rogito  ia  data  2  ago¬ 
sto  1508.  rogato  dal  notaio  Antonio  Maria  Raineri.  Archivio  nota¬ 
rile  di  Parma. 

^  Servitore  di  Piazza,  Parma,  Carmignani,  M  .  DCC  .  XCVI,  e 
codice  autografo  della  Biblioteca  di  Parma  n.  1599;  Notizie  sugli 
rtefici,  pittori,  intagliatori  e  scultori  dei  secoli  XV  e  XVI. 

3  Guida  ed  esatta  notizia  a'  forestieri  delle  piii  eccellenti  pitture 
che  sono  in  molte  chiese  della  città  di  Parma,  In  Milano,  Giacomo 
Agnelli,  MDCCLXXX;  e  nemmeno  si  parla  del  Delle  Spade  nella 
edizione  del  1752  in  Parma  presso  il  Gozzi. 

4  Guida  manoscritta  del  Museo  di  Parma. 

5  Notizie  delle  pitture  le  quali  sono  nelle  chiese  e  in  altri  luoghi 
pubblici  di  Parma,  ecc.  Biblioteca  di  Parma,  mss.  1553.  Vedi  anche 
Orlandi,  Abcedario  (sic)  pittorico,  Bologna,  M.DCCIV. 

6  Guida  di  Parma,  mss.  del  Museo  di  Parma.  Altre  Guide  di 
vari  autori  trovansi  riunite  nel  cod.  n.  1106  della  Biblioteca  di 
Parma. 

7  Cod.  1599  già  citato:  Notizie  degli  artisti  parmigiani,  seconda 
parte  del  codice,  la  prima  è  occupata  dagli  appunti  dell’ Affò. 


Pietro  vi  ha  un  quadro  rappresentante  la  Beata  Ver¬ 
gine,  San  Rocco  e  Sant’Apollonia,  dove  sta  scritto: 
Simonis  Spadae  (sicì  opus  1504.  Veramente  nel  cartel¬ 
lino  si  legge:  Simonis  •  Spadii  •  opus,  e  in  un  piccolo 
frammento  di  cornice  l’anno:  1504.  Il  dipinto,  sopra 
legno  di  pioppo,  misura  in  altezza  m.  1.80,  in  lar¬ 
ghezza  m.  1.62. 

Il  Bertoluzzi,'  il  quale  non  ignorava  il  manoscritto 
Ravazzoni,  pur  non  usando  tutta  la  precisione  da  noi 
desiderata,  fn  il  primo  a  fornirci  per  le  stampe  qualche 
prezioso  particolare  sull’esodo  del  quadro  dalla  col¬ 
legiata  di  San  Pietro.  Narrando  le  vicende  d’ una 
Natività,  attribuita  a  Cristoforo  Casella,  o  Caselli, 
detto  dei  Temperelli,  ci  disse  anche  l’odissea  del 
quadro  di  Simone  delle  Spade,  ora  nei  magazzini  della 
Galleria  di  Berlino:  «  La  Natività,  dipinta  in  tavola  assai 
sottile,  che  esisteva  nella  sagrestia  della  chiesa  di  San 
Pietro,  era  attribuita  da  antichi  scrittori  al  Casella,  e 
stette  precisamente  appesa  sopra  la  porta  d’ingresso 
della  medesima  sagristia,  dalla  parte  di  dentro,  fino 
al  maggio  dell’anno  1820,  epoca  in  cui  chi  scrive  la 
vide,  con  molto  di  lui  piacere,  ed  esaminò.  Ma  pochi 
giorni  dopo,  unitamente  alla  tavola,  alta  bracccia  4 
e  larga  2  circa,  di  un  bel  fare  antico-moderno,  che  si 
diceva  di  Simone  Spada,  posta  in  chiesa  sopra  la  bus¬ 
sola,  passò  purtroppo  all’estero  per  esil  prezzo,  all’og¬ 
getto  d’imbiancar  la  chiesa,  motivo  che  presso  gli 
amatori  delle  buone  arti  non  potrebbe  per  avventura 
giustificarsi  abbastanza  ».  ^  Descrivendo  la  chiesa  della 
Steccata,  il  Bertoluzzi  ^  narrava  che  «  nella  seconda 
cappella  il  quadro,  rappresentante  la  Nostra  Donna 
assisa  sopra  un  trono  col  Bambino  ritto  sul  di  lei  gi¬ 
nocchio  destro  e  l’evangelista  San  Luca  a  diritta  che 
legge.  San  Giovanni  Battista  a  sinistra,  e  in  mezzo 
tre  angioletti  che  suonano  vari  strumenti,  è  di  Simone 
Spada  ».  Di  questo  dipinto  nessuno  aveva  tenuto  conto 
in  pubblico  prima  del  Bertoluzzi.  Il  Ronchini,'^  dopo 

'  Nuovissima  guida  per  osservare  le  pitture  sia  ad  olio  che  a 
fresco  esistenti  attualmente  nelle  chiese  di  Parma,  Dalla  tipografia 
ducale,  MDCCCXXX,  pag.  153. 

^  Il  quadro  passò  nella  raccolta  Solly,  che  venne  comperata  dal 
Museo  di  Berlino  nel  1821. 

3  A  pag.  177,  loc.  cit. 

4  A.  Poìicatììi,  La  Steccata,  in  Aiti  della  Deputazione  di  storia  pa¬ 
tria  per  le  Provincie  modenese  e  parmense,  r863,  voi.  I,  pag.  205,  in  nota 
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di  avere  descritto  il  quadro  della  Steccata  con  le  pa¬ 
role  del  Rertoluzzi,  che  cita,  conclude  cosi;  «  Di  essa 
tavola  si  è  creduto  autore  un  Simone  Spada.  Uno 
Spada,  col  nome  di  Simone,  trovasi  ricordato  nell’Ar. 
eluvio  pubblico,  sopra  un  rogito  di  Giovanni  ìtlontanelli  ' 
del  31  luglio  1554,  (d.  Odoardus  de  Spadiis,  filius  q. 
dui  Simonis,  viciniae  Sancti  Rarnabae).  Onesto  Simone 
menzionato  del  1554  come  già  morto  ^  poteva  aver 
ilipinto  nei  primi  anni  del  see.  xvi,  ai  quali  è  mani¬ 
festo  ajipartenere  il  quadro,  nè  osterebbe  gran  fatto 
la  mancanza  del  titolo  di  7Hagisler  dato  per  solito  agli 
artisti  di  quei  di,  avendovi  talora  analoghi  esempi  in 
pubblici  atti  nostrali,  ov’è  menzione  appunto  di  ar¬ 
tisti  ».  Fu  dun(|ue  primo  il  Itertoluzzi,  anche  per  cjuesto 
dipinto,  a  fare  in  pubblico  il  nome  di  Simone  Spada, 
([uantunque  nei  manoscritti  l'abbia  preceduto  il  Ravaz- 
zoni.  Certamente  tanto  il  P>ertoluzzi  quanto  il  Ravaz- 
zoni  errarono  nella  grafia  del  cognome  dell’artista, 
ma  non  crediamo  di  poterne  fare  a  loro  un  grave 
addebito,  poiché  non  conobbero  alcun  documento  ori¬ 
ginale  d’archivio  che  jtotesse  illuminarli.  Intanto  il 
cognome  di  Spada,  coniato  dal  Ravazzoni,  ebbe  for¬ 
tuna,  e  i  rarissimi  che  si  occuparono  di  Simone  lo 
adottarono  ad  occhi  chiusi,  o  riprodussero  alla  lettera 
il  genitivo  incerto  del  (ptadro  di  bellino. 

Tra  i  moderni  scrittori  di  cose  d’arte  che  accenna¬ 
rono  a  Simone  viene  primo,  in  ordine  di  tempo,  Gu¬ 
glielmo  bode,  con  le  poche  jiarole  in  laìirhucìi  dcr  K. 
preiiss.  k'ìaìsfsainiiilìiiigeu,  1.SS7,  l  left  2°  e  3°.^  Nel  1S90 
il  nostro  Venturi  +  citava  il  bode,  aggiungendo:  «  Di 
.Simone  Spadi,  altro  disceitolo  del  h'rancia,  trovasi  a 

‘  Non  «  Montanelli  »,  come  scrive  il  Ronchini,  bensì  «  Pier  Gio¬ 
vanni  Monticelli»,  che  rogò  dal  15.^5  al  1592. 

“  Risulta  da  un  rogito  del  15  luglio  1548  del  notaio  Antonio 
Foxio,  che  fin  d’allora  Simone  era  fra  i  più:  tv  Odoardus  de  le  Spadis 
del  fu  sig.  Simone  ». 

3  Die  ausbeute  aus  den  Magazinen  der  Konigìichen  Gemàlde- 
Galerie  zìi  Berlin.  A  pag.  ii  degli  estratti  a  parte,  favoritimi  gentil¬ 
mente  dail’illustre  dottor  Bode,  leggiamo:  «Mit  der  Altartafel  des 
M.  Coltellini  ist  noch  ein  anderes  Tafelbild  von  einem  sonst  ganz 
unbekannten  Meister  der  Ferraresisch-Bolognesischen  Schule,  die 
thronende  Madonna  zwischen  den  Heiligen  Rochus  und  Apollonia 
von  Simone  Spada  aus  dem  Magazin  der  Kònisberger  Sammlung 
in  die  Berliner  Galerie  zuruckgekommen.  Es  stamint  aus  der  Samm¬ 
lung  Solly  und  tragt  die  Bezeichnung  SIMONIS  .  SPADII  .  OPVS  . 
1504.  Die  nebenstehende  Abbildung,  die  den  Charakter  des  Bildes 
treu  wiedergiebt,  zeigt,  dass  vir  es  hier  mit  einem  wenig  bedeu- 
tenden  KUnstler  zu  thun  haben.  Die  Nachbildung  biedet  vielleicht 
den  Anhalt,  um  andere  seiner  Gemàlde,  die  sich  unter  anspruchs- 
volleren  Namen,  als  Francia,  Costa  u  s.  W.  verbergen  kònnten, 
auf  ihren  richtigen  Urheber  zuruckzufiihren.  Die  Farbung  ist  kalt, 
die  Behandluiig  glatt  und  niichtern,  die  Zeichnung  schwach:  na 
mentlich  fiiit  die  ungeschickte  Art,  wie  die  Kopfe  auf  dein  Halse 
aufsitzeo,  sofort  in  die  Augen  ». 

Da  queste  parole  si  comprende  come  a  Berlino  siasi  smarrita  la 
conoscenza  del  luogo  d’origine  del  dipinto,  e  s’ ignori  anche  dove 
sia  nato  l’artista.  La  notizia  del  dott.  Bode  è  corredata  da  uno 
schizzo  tratto  da  un  mediocre  disegno  a  penna. 

4  Archivio  storico  dell' Arte^  3inno  III,  pag.  281;  La  pittura  bolo¬ 
gnese  nel  see.  XV,  pag.  294. 


Berlino,  nella  R.  Galleria,  un’ancona  con  la  scritta: 
Siìnonis  Spada  opus  1504^.  !■'.  I\Ialaguzzi-\'alen  ^  nel 
1901  scriveva:  «Altri  scolari  del  Francia  di  cui  gli 
studiosi  illustrarono  le  opere  sono  Giacomo  Forti  e 
•Simone  Spadi  ».  A  me  però  sar.à  lecito  il  dire  che 
nessuno,  fino  ad  ora,  ha  riprodotto  un  quadro  di  .Si- 
mone  delle  Spade  illustrandolo,  e  meno  che  mai  ha 
detto  qualche  cosa  di  lui  o  dei  suoi,  che  tutta  l’ illu¬ 
strazione  italica  dell’opera  di  Simone  si  riduce  alle 
parole  del  Venturi  ripoi  tate  più  sopra,  e  alle  seguenti 
del  sacerdote  D.  Nestore  Pellicelli,  cappellano  della 
•Steccata,  che  nel  1901  pubblicò  un  Ninnerò  unico 
illustrato  intorno  alla  celebre  chiesa.  In  esso,  dopo 
aver  descritto  la  tavola,  soggiunge:  «11  bertoluzzi 
crede  autore  della  tavola  certo  Simone  Spada,  vissuto 
sul  declinare  del  see.  xv  e  sul  principio  del  see.  xvi. 
Appare  bravo  pittore,  ma  come  ha  potuto  ciò  affer¬ 
mare  il  bertoluzzi,  se  nulla  rimane  di  questo  artista? 
Certo  il  Pellicelli  doveva  ignorare  allora  la  esistenza 
della  tavola  di  beriino,  e  poiché  (juest’opera  è  di 
autenticità  indiscutibile  ci  ]iruponiamo  di  dimostrare 
col  suo  sussidio  che  il  (piadro  della  Steccata  è  vera¬ 
mente  di  Simone,  preponendo  varie  notizie  d’archivio 
sui  Delle  .Spade  che  li  dimostrano  ])armigiani.  Infine 
colleglleremo  Simone  coll’arte  di  Francesco  Francia. 

■x-  ■>;-  )t 

I  Delle  Spade  non  si  chiamarono  sempre  cosi  ;  rile¬ 
viamo  da  tre  rogiti  del  notaio  Gaspare  Zampironi  ’ 
che  il  cognome  primitivo  di  (]uella  famiglia  era  Dei 
Martinazzi,  o  semplicemente  Martinazzi,  o  Martinati. 
Il  documento  più  antico  che  riguarda  i  Martinazzi  è, 
finora,  del  20  gennaio  1442.  In  esso  ^  sono  nominati 
maestro  Giovanni  de’  Martinazzi,  cartolaio,  e  suo  figlio 
Antonio,  il  quale  riappare  in  un  atto  del  medesimo 
notaio,  5  rogato  l’ii  aprile  1454.  Il  io  novembre  1450 
vediamo  (piale  testimonio  un  Giacomo,  figlio  di  Pietro 
de  Martinaciis,  della  vicinia  di  San  .Sil  o.  °  Rillettendo 
che  i  tre  atti  sono,  a  distanza  di  parecchi  anni,  rogati 
da  un  unico  notaio,  vorrei  dedurre  una  certa  comu¬ 
nanza  d’interessi  e  un  legame  di  parentela  fra  i  due 
Martinazzi  Pietro  e  Giovanni.  Crederei  di  non  fare 
un’ ipotesi  inverosimile  siqiponendo  che  Pietro  e  Gio¬ 
vanni  fossero  fratelli  e,  conseguentemente,  cugini  i 

'  Rassegna  d’arte,  Milano,  settembre  1901,  pag.  134. 

•  ^  1442,  20  gennaio.  Actuni  in  civitate  panne  in  stacione  et  apo- 
teca  cartarura  et  papiri  Magistri  Johis  de  Martinaciis  signata  per 
Colunibinam  albam,  juris  Com(inunis)  parme,  contigua  offitio  bul- 
letarum  civitatis  parme  et  sita  in  vicinia  Sancti  Vitalis  presen- 
tibus. . . 

3  Antonio  fil  Magistri  Johaniiis  de  Martinaciis  viciniae  Sancti 
Quintini. 

4  II  medesimo  notaio  nomina  ancora  Antonio  in  un  altro  stru¬ 
mento  dell’ii  aprile  1454 

5  Nel  1450,  IO  novembre,  rogava  un  atto  dove  troviamo  testi¬ 
monio  Giacomo,  figlio  di  Pietro  de  Martinaciis  della  vicinia  dì  San 
Siro.  Tutti  questi  rogiti  si  trovano  presso  l’Archìvio  notarile  di 
Parma. 
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figli  rispettivi  Antonio  e  Giacomo.  Ma  non  si  allarmi 
il  lettore  per  cpiesta  mia  supposizione,  essa  non  ha 
nulla  a  che  vedere  con  lo  svolgimento  documentato 
dell’albero  genealogico  di  Simone. 

Già  il  20  aprile  1479,  in  un  atto  del  notaio  Lodo- 


stendeva  un  rogito  dove  si  afferma  il  cognome  novello 
che  scaccerà  l’antico:  «  Johanne  de  Martinatiis  dicto 
DE  .Spadis,  figlio  quondam  Antonii  ».  «  Magister  Johan¬ 
nes  de  Martinatiis  dictus  de  Spadis  f.  q.  Antonii  civis 
et  habitator  civitatis  parme  in  viciniae  Sancti  Salva- 


Fig.  I  —  Simone  Spada  :  Madonna.  Berlino,  Museo 


vico  Bertolotti,  rogato  «in  apotheca  d.  Johannis  de’ 
Martinatiis  f.  d.  Antonii,  signata  per  Ritium  »  appare 
il  nuovo  casato,  e  subito  dopo  il  notaio  Galassio 
Leoni,'  nel  giorno  16  giugno  del  medesimo  anno, 

‘  Ibidem,  i6  giugno  1479:  «  Actum  in  civitate  Parme  in  stacione 
et  appotecha  papiri  et  cartarum  infrascripti  Johannis  de  Martinatiis 
juris  Communis  parme  sita  super  platea  magna  Communis  parme 
in  vicinia  Sancti  Georgi  seu  Sancti  Vitalis  signatam  per  Ritium 


toris  »  ritorna  in  un  atto  del  1480,  io  gennaio.'  L’8  gen¬ 
naio  1481  Giovanni  è  presente  ad  una  convocazione 
dell’arte  de’  cartari.  Dai  registri  del  Battistero  di  Parma 

(porcospino)  presentibus. . .  Johanne  de  Martinatiis  dicto  de  Spadis 
f.  q.  Antonii  viciniae  Sancti  Salvatoris». 

'  Miscellanea,  filza  39,  Archivio  notarile  di  Parma:  «  Magister 
Johannes  de  Martinatiis  dictus  de  Spadis  f.  q.  Antonii,  civis  et  ha¬ 
bitator  civitatis  parme  in  viciniae  Sancti  Salvatoris  ». 


L'Arte.  Vili,  47. 
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si  rileva  che  Giovanni  II  dei  Martinazzi  detto  delle 
Spade  fu  nel  14S6  uno  dei  deputati  a  tenere  i  registri 
battesimali.  In  quell’anno  gli  nasceva  una  figlia, 
Agata  (?).  Nell’atto  originale  v’è  uno  spazio  vuoto, 
dove  lo  scrivano  avrebbe  voluto  mettere  in  seguito  il 
cognome  Martinazzi,  che  certamente  in  quel  momento 
non  ricordava,  perchè  era  più  comune  quello  di  Delle 
Spade.  ‘  Maestro  Giovanni  doveva  essere  una  persona 
dabbene,  quieta  e  molto  stimata.  Dal  1479  al  1513 
egli  risiede  nell’antica  bottega  ^  posta  sulla  piazza 
grande  del  Comune.  Gli  atti,  da  noi  trascritti  in  parte, 
si  susseguono  a  brevi  distanze  di  tempo  e  lo  trovano 
sempre  tranquillo  nella  sua  cartoleria.  Di  li  venne  a 
levarlo  ben  due  volte  la  considerazione  dei  concitta¬ 
dini,  chè  nel  tqSs  lo  chiamarono  a  far  parte  del 
Consiglio  generale  di  (luell’anno,  innalzandolo  poco 
dopo  anche  all 'Anzianato,  e  nel  1496  lo  elessero  fra  i 
trentasei  credenzieri.  Tanto  nel  1485  quanto  nel  1496 
rappresentò  le  squadre  dei  Sanvitaleschi.  ’  Giovanni 
muore  tlopo  il  9  luglio  1513.“* 

Antonio  II  campò  meno  del  padre,  essendogli  pre¬ 
morto  avanti  il  1508.  Egli  pure  fu  cartolaio,  e  più 
oltre  parliamo  nuovamente  di  lui,  che  generò  il 
20  aprile  1460  Anton  Francesco,  5  nel  2  di  febbraio  i486 
Maria  Margherita  6  e  forse  poco  prima  «.Simone  de 
Martinazzi  alias  de  Spatis»,  il  nostro  pittore  senza 
fallo.  Coincidono  con  troppo  rigore  il  nome  e  la  data 
del  (juadro  di  Rerlino  con  le  date  dei  documenti  archi¬ 
vistici  relativi  ai  fatti  e  all’età  dell’artista  perchè  si 
possa  respingere,  o  (]uanto  meno  porre  in  dubbio  la 
identificazione.  Il  non  aver  potuto  rinvenire  l’atto  di 
nascita  di  Simone,  malgrado  le  ricerche  più  accurate, 
deve  attribuirsi  alle  gravi  lacune  che  interrompono  la 

'  «  Agate  (?)  filia  Johannis  d  [spazio  vuoto]  dicto  da  le  Spade. 
Nata  die  .xiiij  martii  i486. 

«  Malgarita  fil.  Jv.  d.  Spadis  nat  in  die  xxin  Martii  1489  Bapt. 
fuit  die  .x.xv  dicti  ms,  ». 

^  Dai  registri  del  Battistero  in  capo  al  mese  di  gennaio  del¬ 
l'anno  i486:  «Anno  secundo  sanctissimi  d.  nostri  Innocentii  pape 
octavi  —  Infantes  nati  et  baptizati  ano  suprascripto  per  mamis  ve- 
ncrabiliurn  virorum  duorum  Stephani  de  parlano  e  D.  Gabrielis  de 
pilosis  presbiteroruni  parmensium.  Tempore  dm.  Johannes  Ludovici 
de  Saccha  civis  et  procuratoris  parmensis  et  D.  Joliannis  de  Mar- 
iinaciis  dicti  de  Spadiis  habentium  Liiram  et  ofùciuin  ad  scriben- 
dum,  sive  scriberi  faciendum  infantes  de  anno  antedicto  ». 

Archivio  notarile  di  Parma,  2  febbraio  1504:  «  Actum  in  civitate 
panne  in  apotecha  cartarie  Jokannis  de  le  Spatis  sita  in  platea 
communis  parme  presentibus  ibidem  Johanne  de  le  Spatis  f.  q. 
Antoni!,  viciniae  Sancti  Quintini  ».  Rogito  di  Giovanni  Lodovico 
Terzi. 

Ibidem,  9  luglio  1513.  «  Actum  parme  in  apotecha  papiri  juris 
Johannis  de  Martinaciis  sitam  super  plateam  magna  communis 
parme  signatam  per  ritium  ».  Rogito  di  Luigi  Banzola. 

Î  Ordinazioni  conunitative  1480-91  ■  1491-98  Archivio  comunale. 

■1  In  questo  giorno  era  ancora  vivo,  come  prova  l’atto  citato 
del  notaio  Luigi  Banzola. 

i  «Antonio  Francesco  natus  ab  Antonio  de  Spatis  die  xx  aprilis. 
Registri  battesimali  ad  annum  1460». 

6  «Maria  margherita  filia  Antonii  d.  martinatiis  dicti  d.  Spadis. 
Orta  die  2  febb.  i486. . .  ». 


serie  antica  dei  volumi  battisteriali.  Mancano  i  registri 
del  1462,  quelli  dal  1464  al  1469,  dal  1470  al  1476; 
è  perduto  l’anno  1477;  sono  smarriti  infine  i  libri 
dal  1479  al  1484.  La  nascita  dell’artista  deve  neces¬ 
sariamente  cadere  in  una  di  queste  annate,  ma  riflet¬ 
tendo  che  Simone  in  un  atto  pubblico  '  del  1508  è 
chiamato  «  nobile  giovine»,  ne  consegue  che  si  debba 
collocare  la  sua  nascita  fra  il  1479  e  il  1484,  e  non 
oltre. 

Maestro  Giovanni  II  con  la  vita  operosa  iniziò  la 
ascensione  morale  e  materiale  della  famiglia.  Mentre 
lui  ed  il  figlio  Antonio  accudivano  alle  due  botteghe 
da  cartolaio,  il  nipote  Simone  si  recava  probabilmente 
a  Bologna  ’  per  apjirendervi  la  [littura,  piuttosto  da 
ricco  dilettante  che  da  modesto  studioso.  E  forse  al 
benessere  finanziario  dell’artista  dobbiamo  lo  scarso 
numero  di  opere  trasmesse  ai  posteri.  Nell’atto  del 
2  agosto  1508  si  legge  che  «il  nobile  giovine  Simone 
de  Martinatiis  alias  de  Spatis  figlio  quondam  signor 
Antonio,  cittadino  parmigiano,  della  vicinia  di  San 
Benedetto,  da  a  prestito  50  lire  imiieriali  ad  Accarisio 
de  Cagnolis  pure  di  Parma  ».  >  Un  altro  rogito  dello 
stesso  anno,  5  maggio,  ci  apprende  che  aveva  già  in 
moglie  donna  Margherita,  figlia  tli  Giovanni  de’  Bel- 
lolis  e  di  Valentina  de’  Gozzi,  e  che  la  sposa  gli  aveva 
portato  in  tlote  600  lire  imperiali,  somma  ragguarde¬ 
vole  per  quei  tempi.  Da  (jiiesto  matrimonio  nac¬ 
quero  5  Maria  Bianca,  Barbara,  facopo  Antonio  e 
Odoardo,  il  (piale  sembra  si  stabilisse  per  qualche 
tempo  fuori  di  Parma,  come  ci  lascia  supporre  un  do¬ 
cumento  ^  del  15  luglio  1548,  dove  «  l’egregio  signor 


*  Rogito  di  Antonio  Maria  Raineri,  già  citato,  Archivio  notarile 
di  Parma. 

^  Adolfo  Venturi  fece  osservare  da  tempo  che  fin  dal  principio 
del  see.  xv  i  pittori  di  Parma  dovettero  formarsi  a  Ferrara  ed  a 
Bologna  [U mberkante  oder  vergessene  Knnstler  dcr  Emilia,  in  Jahr- 
buchen  der  preussischen  K iinstsammliingen,  Heft  4*^,  1890,  pag.  190). 

3  Atto  precedente. 

I  Inoltre  da  un  rogito  posseduto-  dal  prof.  Alberto  Del  Prato, 
rogato  il  23  settembre  1497  dal  notaio  Girolamo  Borra  si  rileva  che 
Gaspare  e  Simone  dei  Martinazzi  detti  delle  Spade,  figli  di  Antonio 
e  di  Bianca  Quistello  curatrice  generale,  cedono  la  bottega  in  Piazza 
Grande.  Il  prof.  Del  Prato  mi  comunicò  gentilmente  anche  le  se¬ 
guenti  notizie  dedotte  da  altri  documenti  da  lui  posseduti:  1479, 
20  aprile,  notaio  Ludovico  de’ Bertolotti  ;  «  actum  in  apotheca  d. 
Johannis  d.  Martinatiis  f.  d.  Antonii  signata  per  ritium»;  1481,  8  gen¬ 
naio,  Bonerio  di  Medesano,  convocazione  dell’arte  dei  cartari.  Fra 
i  presenti  è:  «Johannes  de  Martinatiis  f.  q.  Antonii  Vie  S.  Salva- 
toris  ».  Per  Simone,  atto  del  1535,  23  marzo  di  Alessandro  Melgai, 
dove  l’artista  è  ricordato  insieme  alla  moglie  Margherita  de’  Belloli. 
Per  Odoardo  Delle  Spade:  1546,  23  dicemìme,  rogito  di  Giuseppe 
Antonelli,  «Odoardo  f.  q.  Simone,  abitatore  di  Parma». 

5  «Maria  bianca  filia  Simonis  de’  Spadinis  (sic)  et  margarita  ux. 
nascit  XXII  martii...  1508. 

«Barbara  filia  Simonis  de  Spatis  et  margarite  ux  nascit  x  augti... 
1509. 

«  Jacobus  Ants,  filius  Simonis  de  Spadinis  et  margarite  ux-nascit 
p{rimo). . .  mai  1511. 

«  Registri  battesimali  ad  annum  ». 

6  Rogito  di  Antonio  Foxio,  Archivio  notarile  di  Parma. 
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Odoardo  de  le  Spadis  figlio  del  fu  signor  Simone,  cit¬ 
tadino  parmigiano  e  al  presente  ahìtaute  nel  castello  di 
Casalpò,  e  lo  spettabile  signor  Antonio  de  Monti¬ 
novo,  ecc.,  quali  procuratori  della  sig.ra  Francesca  de’ 
Hucchis  figlia  del  fu  Vincenzo  bolognese,  moglie  di 
Odoardo  e  Margherita  de’  Belloli  figlia  del  fu  Gio¬ 
vanni  e  madre  del  siuldetto  Odoardo,  vendono  una 
casa  nella  parrocchia  di  San  Gervaso  a  certo  Angelo 
Coghi  in  prezzo  di  lire  1150  imperiali».  Questa  ven¬ 
dita  dimostra  ancora  meglio  quali  fossero  in  avanti  le 
condizioni  della  famiglia  Delle  Spade.  Nel  1554,  addi 
31  luglio,  Odoardo  era  già  tornato  a  domiciliarsi  a 
Parma,  e  lo  vediamo  ricordato  come  testimonio  abi¬ 
tante  nella  vicinia  di  San  Barnaba  in  un  rogito  del 
notaio  Pier  Giovanni  Monticelli,  già  citato.  ‘  Nei  due 
ultimi  rogiti  qui  accennati  non  si  ricorda  nemmeno  il 
vecchio  cognome  dei  Martinazzi,  e  si  comprende  come 
il  Ronchini,  non  conoscendo  che  il  documento  del  1554 
e  deducendo  dal  Bertoluzzi,  abbia  continuato  a  chia¬ 
mare  Spada  il  pittore  Simone  de’  Martinazzi,  il  quale, 
del  resto,  con  la  firma  apposta  nel  quadro  di  Berlino, 
dimostrò  di  preferire  alla  primitiva  la  seconda  forma 
del  cognome  familiare. 

Dopo  la  conoscenza  di  questi  documenti  da  me  rin¬ 
tracciati,  non  sembrerà  più  accettabile  l’ipotesi  del 
Pezzana,^  il  quale  vorrebbe  antenato  di  Antonio  II 
delle  Spade  quel  «  Ludovico  de  Spatis  de  Parma  »  che 
nel  1365  fu  uno  dei  con.siglieri  della  celebre  Compa¬ 
gnia  di  San  Giorgio,  formata  da  Ambrogio  Visconti  e 
comandata  da  Alberigo  da  Barbiano,  5  poiché  ora  sap¬ 
piamo  che  in  antico  il  cognome  della  famiglia  ascen¬ 
dente  di  Antonio  non  era  già  Delle  Spade,  ma  ben 
diverso. 

*  *  * 

1  sunti  degli  atti  qui  riportati  manifestano  assai 
bene  il  processo  di  trasformazione  subito  dal  casato 
originale.  Parallelamente  assistiamo  al  succedersi  di 
varie  imprese  o  insegne  sulle  botteghe  condotte  dai 
Martinazzi.  Nel  1442  l’insegna  portava  una  colombina 
bianca,  cui  segue  in  altra  bottega,  dal  1479  c.  al 
1513  c.,  l’insegna  del  riccio  o  porcospino,  per  affer¬ 
marsi  finalmente  nel  1513  nel  simbolo  delle  due 
spade,  già  appigionato  nel  1481  dal  Comune  a  Gio¬ 
vanni  Armani  e  in  seguito  ad  altri,  fino  a  Giovanni 
dei  Martinazzi,  che  però  l’aveva  già  tenuta  in  prece- 

^  «Dominus  Odoardus  de  Spadis  f.  q.  domini  Simonis  viciuiae 
Sancii  Barnabe».  Archivio  notarile  di  Parma. 

2  A.  Pezzana,  Storia  della  città  di  Parma^  voi.  V,  pag.  25.  Vedi 
anche  Archivio  storico  italiano,  tomo  XV,  anno  1851:  Della  milizia 
italiana  dal  secolo  XIII  al  XVI,  opera  di  Giuseppe  Canestrini, 
a  pag.  123,  nel  documento  per  la  convenzione  fra  i  Fiorentini  e  la 
celebre  Compagnia  si  trova  firmato  anche  «Ludovico  de  Spatis  de 
Parma,  consiliario»  della  Compagnia. 

3  Ibidem. 

4  5  luglio  1513:  «  Actum  in  apotecha  cartarie  jur.  Johannis  de 
Spadis  signata  le  spade  sita  in  platea  magna  communis  parme». 
Rog.  Luigi  Banzola. 


denza.  QuantiuKiue  l’apoteca  o  bottega  principale  dal 
1442  in  |)oi  sia  rimasta  sempre  nel  medesimo  luogo 
determinato  dagli  atti,  cioè  in  piazza  Grande  nella 
viciuia  di  Sau  Vitale,  oppure  di  «  Sancti  Georgi  seu 
Sancti  Vitali  »  ;  nondimeno  nella  stessa  piazza,  fin 
dal  1479,  Giovanni  II  dei  Martinazzi  aveva  in  affitto 
un’altra  liottega  all’insegna  del  porcospino,  ‘  che  il 
23  di  ottobre  1483  [ìreude  a  pigione  suo  figlio  An¬ 
tonio  II,  alla  cui  morte  ricade  in  mano  del  padre,  che 
la  conserva  ancora  nel  1513.^  Ma  Giovanni  nel  me¬ 
desimo  anno  e  mese  aveva  pure  l’altro  negozio  se¬ 
gnato  «le  spade»,  e  nel  documento  che  lo  riguarda 
egli  è  detto  Johannis  de  Spadis  semplicemente.  ’  L’evo¬ 
luzione  è  ornai  compiuta  ed  accettata  anche  nelle 
scritture  pubbliche.  Dobbiamo  attribuirla  solamente 
all’influenza  della  nuova  insegna?  Crediamo  di  sì,  e 
ci  sembra  così  logico  il  nostro  convincimento,  che  per 
noi  la  trasformazione  del  cognome,  per  influenza  della 
insegna,  non  si  arresta  qui.  Negli  atti  battesimali  di 
Maria  Bianca  (1508)  e  di  Jacopo  (1511),  figli  di  Simone, 
questi  non  è  più  detto  «  de  Spatis»,  ma  <s.de’  Spa- 
dinis»,  ossia  degli  Spadini.  Invece  nell’atto  dell’altra 
figlia.  Barbara  (1509),  il  pittore  è  chiamato  ancora  «  de 
Spatis».  Assistiamo  dunque  alla  fluttuazione  d’un  co¬ 
gnome  che  sta  per  subire  un’ultima  metamorfosi.  In¬ 
fatti,  esaminati  attentamente  tutti  i  volumi  battesimali 
per  un  periodo  che  si  stende  dal  14  gennaio  1550,  in 
cui  nacque  un  Vincenzo  da  un  Giovan  Francesco  de 
le  Spadis,  per  circa  un  secolo  d’ intervallo.,  noi  non 
incontriamo  più  uno  Spada  fino  a  Pellegrino,  figlio  di 
Domenico,  nato  il  31  luglio  1648:  e  poiché  i  libri  bat¬ 
tesimali  di  quel  tempo  vennero  compilati  accurata¬ 
mente  e  sono  completi,  ne  segue,  quasi  con  certezza, 
che  gli  Spada  si  dovettero  allontanare  da  Parma  per 
qualche  tempo.  Anche  la  riapparizione  è  breve  e  sai- 

‘  Atto  del  notaio  Galassio  Leonij  già  citato. 

^  1513»  9  luglio:  «  Actum  parme  in  apotecha  papiri  juris  Johan¬ 
nis  de  Martinaciis  sitam  super  plateam  magna  communis  parme 
signatam  per  ritium».  Rogito  già  citato,  di  Luigi  Banzola. 

3  Atto  del  15  luglio  1513,  del  notaio  Banzola,  già  citato. 

Era  usanza  comune  a  molte  città  d’Italia  di  mettere  un’insegna 
alle  botteghe.  Il  Pezzana  (loc.  cit.,  voi.  IV,  pag.  200-201,  in  nota) 
ci  conservò  notizia  di  molte  botteghe  segnate,  ad 'esempio,  con  let¬ 
tere  dell’alfabeto,  coll’anitra,  col  sagittario,  col  frate  con  il  sacco, 
col  trombettiere,  coll’angelo,  coU’irco,  col  salice,  con  la  donna  che 
fila,  con  la  capra,  con  la  damigella,  con  la  campana,  con  la  torre, 
col  cervo,  eon  la  leoparda  bianca,  ecc.,  quasi  tutte  sulla  piazza 
maggiore  e  in  buona  parte  proprietà  del  Comune. 

Nel  libro  delle  Ordinazioni  comunali,  anni  1480-1493,  a  pag.  313 
si  trova  quanto  pagava  all’anno  Antonio  delle  Spade  per  fitto  della 
bottega:  «  MCCCCLXXXIII,  die  XXVIII  menses  octobris. . .  Aut. 
d.  Spatis  apot.  s(ignata)  porchuspini  l(ire)  XXXIIII  sfoldi)  tre». 

Nell’altro  volume  di  Ordinazioni  comunali  per  gli  anni  1480- 
1491,  pag  104,  si  trova  il  prezzo  pagato  da  Giovanni  de  Armani 
per  la  bottega  delle  due  Spade:  «Johannes  de  Armagnis  fictabilis 
apota  signati  per  duas  spatis  pro  lib.  XVII  soldis  quid(ici)  et  dnaris 
très».  Questa  bottega  è  ricordata  ancora  nel  voi.  1480-1493,  a  pa¬ 
gina  171  :  «  infrascrittas  apotehas. . .  segnati  per  geminas  spatas. . . 

4  Ho  fatto  fare  ricerche  a  Casalpò  nei  registri  dei  nati,  dei  morti, 
e  nel  libro  dei  matrimoni,  dal  parroco  signor  D.  Daniele  Ghizzoni, 
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tiiaria,  non  estendendosi  oltre  il  1690,  con  Barbara 
figlia  di  Domenico,  nata  il  7  ottobre  1651,  e  con  Gio¬ 
vanni,  battezzato  l'ii  maggio  1690;  manca  neU’atto  di 
quest’ultimo  il  nome  del  padre,  lasciato  in  bianco. 
Dal  1690  al  1859  e  oltre  non  si  trova  più  nessun  Delle 
Spade.  Dobbiamo  concludere  o  che  si  stabilissero  de¬ 
finitivamente  altrove  o  che  si  spegnessero.  Del  resto 
sono  convinto  che  assai  prima  del  1651  il  cognome 
Delle  Spade  fosse  ornai  trascurato  e  che  per  rintrac¬ 
ciare  i  discendenti  della  famiglia  clell’artista  e  dei  suoi 
agnati  convenga  prendere  in  esame  una  forma  nuova 
di  cognome  ch’ebbe  vita  forte  e  prolifica.  Ricordammo 
già  gli  atti  battesimali  di  Maria  Bianca  e  di  Jacopo 
Antonio  e  insieme  la  fot  ma  anomala  del  cognome 
paterno.  Poco  dopo  di  Odoardo  delle  .Spade  il  casato 
De  Spadini,  quasi  ignoto  fino  ad  allora  ai  registri 
battisteriali,  vi  diviene  comunissimo,  e  se  in  principio 
del  see.  xvi  se  ne  avevano  due  esempi  soltanto,  in 
seguito  ne  ho  trovati  trentatre  fra  maschi  e  femmine, 
a  cominciare  dal  1601  con  Giovanni  figlio  di  Pere¬ 
grino  e  terminando  con  una  bambitia,  nata  il  io  di- 

ma  i  risultati  furono  negativi,  poiché  i  registri  della  vita  e  della 
morte  cominciano  coll’anno  1580.  e  quelli  dei  matrimoni  poco  dopo. 


cembre  1705.  Da  tpiesta  data  in  poi  anche  gli  Spadini 
cessano  dai  libri  della  vita,  ho  continuato  le  ricerche 
fino  al  1859  senza  rinvenirne  un  solo.  Scompaiono 
senza  lasciare  discendenza,  quantunque  Andrea  de 
Spadini  avesse  cinque  figli  dal  io  ottobre  1612  al  1624 
e  Michele  ne  abbia  avuti  dodici,  sette  maschi  e  ciiKjue 
femmine,  dall’ii  di  maggio  1640  al  3  ajirile  1674,  gli 
ultimi  due  li  generò  con  una  seconda  moglie.  Scom¬ 
paiono  nel  1705,  sebbene  fra  il  1601  e  il  1604  vi  fos¬ 
sero  stati  tre  capi  di  famiglia.  Peregrino,  Giovanni  e 
Paolo  de  Spadini,  tutti  con  prole.  Dopo  questa  breve 
esposizione  crediamo  di  poter  alì'ermare  che  il  casato 
della  famiglia  cui  appartenne  il  pittore,  fu  in  antico: 
De  ]\Jar(i>iazsi,  in  seguito:  Delle  Spade,  in  fine:  Degli 
Spadini,  derivate  entrambe  le  ultime  forme  dall’in¬ 
segna  della  bottega,  e  poiché  l’unico  rogito  finora  co¬ 
nosciuto  chiama  il  pittore  «  Simone  de’  Martinazzi  alias 
delle  Spade  »,  proponiamo  che  tale  dicitura,  rigorosa¬ 
mente  determinata  dai  contemporanei,  prenda  il  posto 
delPambiguo  Simone  Spadi,  che  non  corrisponde  nem¬ 
meno  al  desiderio  del  pittore,  il  quale,  quando  non 
fu  vincolato  da  legami  notarili,  volle  essere  piuttosto: 
Simone  delle  Spade. 


Albero  dei  Martinazzi  detti  Delle  Spade. 

o 


Pietro,  viveva  ancora  nel  1450  (fratelli?)  Maestro 

I 

O 

I 

Giacomo,  fu  testimonio 
in  un  atto  del  io  novembre  1450 

O  Giovanni  II  de’ Martinazzi  detto  Delle  Spade,  cartolaio,  ricordato  una 
prima  volta  in  un  rogito  del  20  aprile  1479,  poi  in  un’altro  del 
16  giugno  1479,  in  seguito  in  uno  strumento  del  io  gennaio  1480, 
in  altro  dell’à  gennaio  1481  in  una  memoria  battisteriale  del  i®  gen¬ 
naio  i486,  e  in  altri  del  2  febbraio  1504,  del  569  luglio  1513.  De¬ 
putato  ai  battesimi  nel  i486,  eletto  del  Consiglio  generale  della  città 
nel  1485,  è  fra  gli  anziani  nel  medesimo  anno ,  dei  Credenzieri 
nel  1496.  Muore  dopo  il  1513. 


I 

Giovanni  de’  Martinazzi  cartolaio,  addi  20  gennaio  1442  possedeva  una 
bottega  aU’iusegna  della  Colombina  bianca. 


Ó  Antonio  dei  Martinazzi,  anch’esso  cartolaio.  E’  ricordato  insieme  al  padre 
nell’atto  20  gennaio  1442,  doveva  dunque  essere  già  maggiorenne 
in  qiiell’anno.  Nel  1479,  16  giugno  era  già  morto. 


O - 

I 

Agata 

nata  il  14  marzo  i486 
figlia  di  Giovanni  Delle  Spade 


- O  O 

I 

Malgarita 

nata  il  24  marzo  1489 
figlia  di  Giovanni  Delle  Spade 


Antonio  II  de’  Martinazzi  detto  Delle  Spade,  cartolaio.  Appigiona  il 
23  ottobre  1483  la  bottega  comunale  aH’insegna  del  Porcospino, 
che  nell’anno  1479  era  stata  in  potestà  di  suo  padre.  Muore  avanti 
il  giorno  2  di  agosto  1508  ;  la  sua  bottega  ritorna  in  seguito  al  padre, 
come  si  ricava  dall’atto  9  luglio  1513-  Ebbe  in  moglie  Bianca  Qui- 
stello,  atto  del  notaio  Girolamo  Borra,  23  settembre  1497. 


O 


O 


O 


Gaspare,  nominato  il  23  settem¬ 
bre  1497  in  un  atto  del  notaio 
Girolamo  Borra  dove  i  fratelli 
Gaspare  e  Simone  cedono  la 
bottega  in  piazza  Grande.  Morì 
avanti  il  27  ottobre  1539. 

I 

O 

I 

Giovan  Francesco  de  le  Spadis, 
atti  del  27  ottobre  1539  e  del 
3  giugno  1541  dal  notaio  An¬ 
drea  Ceruti  dove  è  nominato 
assieme  alla  moglie  Agnese  del 
fu  Marco  Recordati. 


Antonio  Francesco  Delle  Spade  O 
nato  il  20  aprile  1460 
figlio  di  Antonio  Delle  Spade 


Simone  di  Martinazzi  .«vlias  Delle  Spade 
pittore 

nasce  fra  il  1479  e  il  1484.  Nel  1504  dipinge 
il  quadro  del  Museo  di  Berlino,  nel  1507 
aveva  già  sposato  Margherita  de’  Belloli. 
Era  giovane  nel  1508,  nel  1539  c.  eseguisce  la 
tavola  della  Steccata,  è  citato  con  sua  mo¬ 
glie  in  un  atto  del  notaio  Alessandro  Melgai 
23  marzo  1535.  Il  23  dicembre  1546  non  era 
più  fra  i  viventi. 


- O 

I 

Maria  Margherita 
nata  il  2  febbraio  i486 
figlia  di  Antonio  de’ 
Martinazzi  detto  Delle 
Spade. 


O 


I 

Maria  Bianca  di  Simone 
de’  Spadinis 
nasce  il  23  marzo  1508 


- o 

I 

Barbara  di  Simone  de  Spatis,  O 
nasce  il  io  agosto  1509 


O - O 

I  I 

Odoardo  Dee  Spade  n.  1510?  Avanti  il  1548  Iacopo  Antonio  di  Simone 
aveva  già  in  moglie  Francesca  de’Bucchis;  de’ Spadini 

finora  è  ricordato  in  due  documenti,  l’uno  nasce  il  i*^  maggio  1511 
del  15  luglio  1548,  l’altro  del  31  luglio  1554. 

Non  essendo  inscritto  nei  registri  battesi¬ 
mali,  dovette  nascere  fuori  di  Parma,  forse 
nel  possedimento  di  Casalpò. 


N.B.  Le  diverse  diciture  per  figli  del  medesimo  padre  sono  ricavate  scrupolosamente  o  da  rogiti  o  dai  registri  battesimali,  nei  quali 
ho  rinvenuto  anche  altri  De  Spadis,  probabilmente  parenti  dei  nostri  o  almeno  conoscenti.  Infatti  un  Antonio,  per  distinguersi  dal  suo 
omonimo  Antonio  II  de’ Martinazzi,  si  fa  chiamare  «Antonio  de  Spadis  de  p[ere]grinus  ».  Appartengono  tutti  alle  fine  del  xv  secolo  o  ai 
primi  del  xvi;  vane  riuscirono  le  prove  fatte  per  collegarli  all’albero  esposto  qui  sopra. 
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*  *  * 

Con  rogiti  del  9  aprile  e  del  4  maggio  1522,  e  con 
lo  sborso  di  400  lire  imperiali,  la  nobile  famiglia  Can¬ 
telli  di  Parma  acquistava  nella  chiesa  della  Steccata, 


in  cambio  la  prima  cai^pella  a  sinistra  dell’entrata 
odierna.  Secondo  gli  accordi  stabiliti  il  quadro  dell’al¬ 
tare  si  sarebbe  dovuto  dipingere  subito,  ma  invece, 
non  sappiamo  per  quali  cause,  non  era,  per  fortuna, 
nemmeno  incominciato  verso  la  fine  del  luglio  163S. 


Fig.  2  —  Simone  Spada:  Madonna.  Parma,  La  Steccata 


insieme  alla  proprietà  del  gran  nicchione  a  mezzo¬ 
giorno,  il  diritto  di  erigervi  un  altare  e  fondare  un 
benefìzio.  Avendo  i  confratelli  nel  1540  c.  divisato  di 
aprire  in  quel  nicchione  l’ingresso  principale  del 
tempio  bellissimo,  i  Cantelli  lo  cedettero,  ottenendo 


Allora  si  pensò  di  adattare  la  vecchia  tavola  al  barocco 
altare  marmoreo. 

Ma  il  quadro  della  Steccata,  quantunque  non  sia 
firmato,  è  veramente  di  Simone  Spada?  Il  confronto 
delle  due  riproduzioni  mi  dispensa  da  lunghi  ragiona- 
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menti.  Pur  non  tenendo  conto  dei  restauri  ilei  Callani 
in  (lualclie  punto  eccessivi  e  astraeiulo  dalle  cattive  con¬ 
dizioni  rlella  tavola  scrostata  e  mal  tenuta,  resta  jnir 
tanto  da  non  dar  luogo  ad  eipiivoci.  (Juali  sono  le 
caratteristiche  di  Simone  delle  Spade  nel  ipiadro  di 
Berlino?  Una  grande  semplicità  e  larghezza  ili  model¬ 
latura  nelle  carni,  grandiosità  di  forme  nei  corpi  e  nei 
volti  femminili,  ipiantunque  i  particolari  dei  visi  siano 
fini  ed  aggraziati.  P'orti  e  muscolosi  gli  attacchi  del 
collo,  un  po’  sommari  nella  ricerca  anatomica;  alte  e 
vigorose  le  iiersone.  È  la  razza  emiliana  nella  sua 
atletica  bellezza,  fresca  e  leggermente  massiccia.  Chia¬ 
rezza  e  armonia  nella  composizione,  identica  nelle 
masse  dei  ilue  dipinti,  quantuiupie  l’ordinanza  nel 
quadro  liella  Steccata  sia  più  ricca  ed  evoluta.  In  en¬ 
trambe  le  opere  vediamo  la  medesima  compostezza, 
Puguale  rigidità  di  mosse  e  ili  linee,  l'identica  solidità 
e  |)recisione  tecnica,  una  notevole  languidezza  di 
chiaroscuro  nelle  carni,  mentre  la  modellatura  è  su¬ 
perficiale  e  il  disegno  è  debole,  specialmente  nelle 
attaccature  e  nelle  estremità  inferiori.  1  bordi  ilegli 
abiti,  accuratamente  scritti,  o  fregiati  d’arabeschi  sot¬ 
tili,  mostrano  l’identica  mano  ferma  e  rigorosa  che 
dispone  largo  e  duro  il  getto  delle  pieghe  pesanti, 
uniformi  nelle  occhiature  monotone.  La  forma  dei  pol¬ 
lici  nella  Vergine,  ne!  Bambino  e  nel  San  Rocco,  la 
attitudine  ilei  mignolo  nella  sinistra  della  Madonna  e 
nelle  due  mani  del  .San  Rocco,  concordano  con  le 
mani  del  quadro  della  Steccata.  Le  teste,  dal  senti¬ 
mento  piuttosto  delicato,  dimostrano  la  comune  sca¬ 
turigine,  cosi  il  tondo  modellato  del  nudo,  il  metico¬ 
loso  delineare,  non  sempre  esatto,  delle  mani,  la  fattura 
generale  accurata  e  timida,  quantunque  l’aspetto  ge¬ 
nerale  del  dipinto  riesca  largo  a  sufficienza.  Caratteri¬ 
stica  in  .Simone  delle  Spade  è  la  forma  dei  ginocchi, 
dove  le  rotule  sembrano  raddoppiarsi,  sia  nel  Gesù  e 
nel  San  Rocco  di  Berlino,  sia  nel  Bambinello  di  Parma. 
Le  ricche  architetture,  infine,  che  inquadrano  la  scena 
nel  dipinto  della  collegiata  di  San  Pietro,  trovano  ri¬ 
scontro  nello  stile  e  nella  disposizione  della  tavola 
nella  .Steccata. 

Considerando  le  due  oi)ere  che  rimangono  finora 
di  Simone,  dobbiamo  concludere  o  che  sono  fra  di 
loro  contemporanee,  o  meglio  che  l’artista  rimase  fedéle 
per  lungo  tempo  agli  ideali  li’arte  amati  a  Bologna, 
e  ch’egli,  paragonando,  doveva,  in  Parma,  ritenere 
più  elevati  di  quelli  seguiti  dagli  artisti  concittadini 
che  lo  circondavano.  Infatti,  ove  si  confrontino  i  suoi 
dipinti  con  altri  dei  tre  Mazzola,  Pier  Ilario,  Michele 
e  P'ilipiro,  tanto  più  noti,  dovremo  convenire  che  Si- 
mone  ha  superato  spesso  i  competitori. 

Quando  il  Delle  Spade  avrà  dipinto  la  tavola  della 
Steccata?  Per  le  considerazioni  esposte  più  sopra  in¬ 
cliniamo  per  l’anno  1539,  quello  della  consacrazione 
della  chiesa. 


Non  credo  di  dover  sirendere  molte  parole  per  di¬ 
mostrare  la  filiazione  artistica  di  .Simone,  perchè  appa¬ 
risce  eviilente  a  chiunque;  ])iuttosto  cercherò  di  chia¬ 
rire  brevemente  dove  egli  si  approssimi,  si  allontani 
o  difierisca  dal  suo  maestro  glorioso.  .Sono  iliversi  i 
punti  di  contatto  dell’arte  calma  di  Simone  con  quella 
ugualmente  tranquilla,  ma  più  espressiva  ilei  h'rancia, 
sia  nella  serenità  ilella  composizione,  sia  nelle  mosse 
misurate  ilei  personaggi,  nessuno  dei  quali  giunge 
mai  al  sentimento  ilrammatico.  Anche  la  maestà  ilelle 
torme  e  la  plasticità  ilelle  figure  è  comune  col  Francia, 
del  quale  raggiunge  qualche  volta  la  pienezza  e  lar¬ 
ghezza,  ad  esempio  nella  Santa  Apollonia,  pur  rima 
nendogli  interiore  nella  eleganza  delle  proporzioni  e 
nel  rigore  del  disegno.  Come  il  Raibolini,  Simone 
non  manifesta  una  grande  feracità  inventiva,  e  nem¬ 
meno  varietà  di  tipi,  dove  inoltre  non  seppe  trasfon¬ 
dere  il  carattere  pensieroso  e  melanconico,  alle  volte 
tragicamente  profonilo  e  personale  del  caposcuola  bo¬ 
lognese,  quantunque  la  testa  del  .San  Rocco  di  Simone 
conservi  qualche  cosa  del  sentimentalismo  estatico  che 
il  Francia  derivò  in  parte  dai  maestri  umbri  suoi  con¬ 
temporanei.  Pur  involgarendolo  un  poco,  Simone  con¬ 
serva  a  sufficienza  il  tipo  casto  della  Vergine  dolce¬ 
mente  inchina  sul  figlio,  il  volto  pio  sirarso  di  soave 
mestizia,  di  pietà  materna  e  di  riservatezza  monacale, 
sentimento  quest’ultimo  che  Simone  presta  anche  alle 
dolci  sante  fiorenti,  ai  santi  devoti,  agli  angioli  che 
toccano  liuti  e  viole  ai  piedi  della  Vergine. 

Nel  colorito  la  somiglianza  è  minore  poiché  al  Delle 
Sitarle,  manca  quella  precisa  impronta  coloristica  che 
nel  F'rancia  si  ritiene  ornai  derivata  in  gran  parte 
dalle  pitture  smaltate  del  Cossa,  e  che  rende  preziose 
molte  tavole  del  Raibolini  jrer  luce,  potenza  e  splen¬ 
dore  ammiralrile  di  colorito;  iier  saldezza  di  tecnica, 
per  sobria  modellazione  del  nudo,  per  rigorosa  preci¬ 
sione  e  castità  del  segno,  anche  questo  affinato  sugli 
esempi  del  maestro  di  F'errara.  In  .Simone  Martinazzi 
tutto  ipiesto  si  attenua,  e  noi  cercheremmo  invano 
nei  suoi  dipinti  il  rilievo  e  la  forza  del  Francia,  la 
luce  scintillante  di  gemme  strutte  propria  di  certe  to¬ 
nalità  azzurre  o  rubee  del  grande  bolognese,  l’armonia 
quetadel  chiaroscuro,  la  finitezza  lapidaria  della  super¬ 
ficie  e  dei  particolari.  Malgrado  l'assenza  di  queste 
grandi  qualità  il  dipinto  di  Berlino,  ottimamente 
conservato,  è  tuttora  in  eipnlìbrio,  e  la  tavola  della 
Steccata  conserva  raccordo  smorzato  delle  tinte  tenui 
che  digradano  nelle  ombre,  in  parte  ottenebrate  o 
guaste  dal  tempo,  dal  fumigare  dei  ceri  e  più  dalla 
incuria  e  malvagità  degli  nomini  che  giunsero  ad  infig¬ 
gervi  dei  chiodi  per  sostenere  un  quadruccio  di  San 
Giuseppe. 

Anche  le  qualità  che  fecero  dell’orafo  industre  un 
maestro  del  niello  e  del  conio,  e  che  si  riverberarono 


MISCELLANEA 


375 


vivamente  sul  tecnicismo  del  pittore,  si  vennero  inde¬ 
bolendo  in  Simone,  come  negli  altri  migliori  scolari 
del  Francia,  perdita  mal  compensata  nel  Delle  Spade 
da  ima  visione  più  naturalista  e  meno  immateriale  del 
vero.  L’influenza  e  il  ricordo  del  Francia  orefice  lo 
troviamo  in  Simone  nella  finezza  dei  bordi  rabescati, 
nella  esattezza  calligrafica  delle  epigrafi,  dei  distici  o 
delle  firme,  nella  fedeltà  delle  imitazioni  alabastrine  e 
porfiree  nel  trono  della  Vergine  di  Berlino,  nell’ese¬ 
cuzione  accurata  dei  capelli,  nella  minutezza  delicata 
del  fondo.  ' 

Concludendo,  non  ci  sembra  di  essere  ingiusti  col¬ 
locando  Simone  al  disopra  della  gran  maggioranza 
degli  allievi  del  Francia  e  un  poco  al  disotto  dei  mi¬ 
gliori,  quali  il  Hagnacavallo,  Timoteo  della  Vite,  Gia¬ 
como  Francia,  Amico  Aspertini.  E  se  parecchi  fra  questi 
ultimi  subirono  in  seguito  influssi  dell’arte  di  Roma  e 
rafifaellesca,  Simone,  come  il  Boateri  e  Giacomo  Fran¬ 
cia,  rimase  più  fedele  al  maestro,  per  quanto  la  fe¬ 
deltà  sia  limitata  piuttosto  alle  apparenze  e  forme 
esterne,  che  alla  vera  e  propria  arte  del  Raibolini. 

Laudedeo  Testi. 

Copie  di  un’opera  perduta  di  Donatello  in  Roma. 

—  Dell’attività  di  Donatello  in  Roma,  ove  egli  si  tro¬ 
vava,  secondo  il  Vasari,  al  tempo  dell’incoronazione 
dell’imperatore  Sigismondo^  131  maggio  1433),  ci  ri¬ 
mangono  due  opere  soltanto  :  la  pietra  tombale  di 
Giovanni  Crivelli  arcidiacono  di  Aquileia,  morto  il  29 
luglio  1432,  5  ed  il  tabernacolo  fatto  per  l’altare  del 
Sacramento  in  San  Pietro,  noto  al  tempo  del  Vasari, 
sfuggito  poi  alPammirazione  nostra,  finché  non  lo  ri¬ 
trovò  recentemente  lo  Schmarsow.  5 


^  Nel  fondo  sorgono  due  alberetti,  uno  a  destra  l’altro  a  sini¬ 
stra  della  Vergine.  Secondo  la  bella  monografia  pubblicata  suir£w- 
porium,  nello  scorso  agosto,  dai  signori  Molmenti  e  Ludwig,  gli 
alberetti  rappresenterebbero  il  Vecchio  e  il  Nuovo  Testamento.  Gli 
autori  confortarono  di  prove  grafiche  la  proposizione  geniale,  comin¬ 
ciando  da  un  codice  della  Biblioteca  dell’ Arsenale  a  Parigi  (n.  593, 
Berry  V),  noto  da  qualche  tempo  agli  studiosi,  e  via  via  fino  ad 
una  bella  Madonna  di  Alberto  Durer,  ora  nel  Museo  di  Berlino,  che 
il  pittore  avrebbe  eseguita  dopo  il  soggiorno  a  Venezia  (1506),  e  in 
seguito  aU’ammirazione  suscitata  in  lui  dalla  soavissima  Madonna 
degli  Alberetti,  dipinta  da  Giovanni  Bellini  nel  1487.  Gli  esempi 
addotti  a  sostegno  della  tesi  seducente  non  sono  molti,  ma  persua¬ 
dono.  Soltanto  i  due  storici  valorosi  credettero  che  questa  forma 
gentile  di  decorazione  allegorica  si  limitasse  alla  scuola  umbra  e 
alla  veneta,  dove  l’avrebbe  recata,  dalla  prima,  Gentile  da  Fabriano. 
Però  la  tavola  di  Berlino  eseguita  dal  nostro  Simone  e  contempo¬ 
ranea  alle  opere  della  maggior  parte  degli  artisti  citati  dal  Mol¬ 
menti  e  dal  Ludwig,  quali  lo  Spagna,  Eusebio  di  San  Giorgio,  Ge¬ 
rolamo  dai  Libri,  prova  come  la  gentile  consuetudine  entrasse  anche 
nella  scuola  bolognese,  forse  per  mezzo  del  Francia,  studiosissimo 
della  scuola  umbra 

2  Vita  di  Donato,  ed.  Sansoni,  Firenze  1878  voi.  II.  pag.  419. 

3  D.  Gnoi.i.  Le  opere  di  Donatello  in  Roma,  in  Archivio  sto¬ 
rico  dell'arte,  1888. 

•4  Loc.  cit.,  pag.  414. 

>  SCMMARSOW,  Donatello.  Breslau,  1886,  pag.  31. 


Ora  io  ho  ragioni  per  credere  che  nel  see.  xv 
esistesse  in  Roma  una  terza  opera  del  grande  scultore 
fiorentino,  sia  che  egli  ve  la  lasciasse  durante  (piel 
suo  soggiorno,  sia  che,  eseguitala  più  tardi  in  Firenze, 
forse  dietro  ordinazione  di  qualche  patrizio  romano, 
di  là  la  mandasse  a  Roma,  non  più  tardi  della  metà 
de!  Quattrocento. 

Già  il  Gnoli,  discorrendo  delle  opere  di  Mino  da 
Fiesole  in  Roma,  ebbe  occasione  quasi  incidental¬ 
mente  di  rilevare  la  perfetta  somiglianza  che  presen¬ 
tano  fra  di  loro  tre  tabernacoli  per  l’ostia  consacrata, 
esistenti  in  Roma  e  nei  dintorni.  ’ 

Il  più  antico  di  questi  tre  tabernacoli,  ornato  dello 
stemma  di  casa  Orsini,  si  trova  nella  chiesa  di  Santa 
Francesca  Romana  (fig.  i):  è  opera  del  più  rozzo  scal¬ 
pellino  che  si  possa  immaginare  e,  pei  motivi  ancora 
spiccatamente  gotici  introdotti  nella  decorazione  della 
mensola  che  lo  regge,  non  può  essere  stato  lavorato 
molti  anni  dopo  il  1450. 

Un  altro  ciborietto  simile,  supposto  dal  Cicerone  ^ 
copia  di  quello  prima  ricordato,  fu  usato  nella  costru¬ 
zione  del  monumento  di  Costanza  madre  del  cardinal 
Piccolomini,  morta  nel  1477,  eretto  nel  chiostro  di  .San- 
t’Agostino;  ed  ancor  oggi  vi  si  trova  incastrato  (fig.  2), 
apparendo  tutto  il  rimanente  del  monumento  imitato 
nello  stile  da  esso,  a  fine  di  formare  un  tutto  coordi¬ 
nato  sì  da  rendere  sensibile  il  meno  possibile  la  di¬ 
versità  di  lavoro. 

Quantunque  il  tabernacolo  sia  certamente  anteriore 
al  monumento  che  deve  esssere  stato  fatto  subito  dopo 
il  1477,  non  ne  può  essere  di  molto  più  vecchio,  come 
dimostra  la  tecnica  e  lo  stile  del  panneggio  che  non 
mi  permetterebbero  di  collocarlo  d’assai  più  indietro 
del  J470.  Probabilmente  questo  tabernacolo,  fors’an- 
che  inserito  nel  monumento  funebre  di  Costanza  per 
volontà  espressa  della  defunta,  fu  fatto  fare  dalla  gen¬ 
tildonna  negli  ultimi  anni  di  sua  vita  e  da  lei  tenuto 
si  raro,  da  non  volersene  separare  nemmeno  in  morte. 

La  terza  replica,  recante  lo  stemma  degli  Anguil- 
lara,  esiste  nel  duomo  vecchio  di  Capranica  :  ^  non 
deve  essere  neppur  essa  molto  più  antica  del  monu¬ 
mento  Piccolomini  ed  è  lavorata  nello  stile  di  Mino 
del  Reame,  come  è  evidente  nelle  figure  dei  due  an¬ 
gioli  adoranti  ai  lati  della  portella  e  nella  mensola  che 
sostiene  il  tabernacolo,  similissima  a  quella  del  piccolo 
ciborio,  opera  firmata  appunto  di  Mino  del  Reame,  in 
Santa  Maria  in  Trastevere. 

1  tre  tabernacoli  sono  identici  uno  all’altro  per 
proporzioni,  struttura,  distribuzione  dei  motivi  deco¬ 
rativi. 

Hanno  ciascuno  una  specie  di  predella  ornata  di 

‘  D  Gnoli,  Le.  opere  di  Mino  da  Fiesole  in  Roma,  in  Archivio 
storico  dell'arte,  1S90 

2  Leipzig  1904,  parte  II,  pag.  194  a,  b. 

5  È  pubblicato  dallo  Gnoli  \\é\V Archivio  storico  dell'arte,  1890, 
p.  43S. 
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mi  fregio  a  spirali  con  fiori  e  foglie  ;  sulla  superficie 
della  quale  stanno  due  mensolette  formate  di  una  vo¬ 
luta  coperta  da  una  foglia  d’acanto.  Le  mensolette 
reggono  due  colonnine  tortili  con  capitelli  compositi, 
su  cui  posa  un  arco  ornato  di  un  fregio  di  alloro:  lo 


Fig.  I  —  Tabernacolo 
Roma,  Santa  Francesca  Romana 


spazio  limitato  dalle  due  colonnine  e  dall’arco  è  lieve¬ 
mente  incavato  a  forma  di  nicchia  e  diviso  in  tre  campi 
sovrapposti  l’uno  all’altro:  nell’inferiore  è  la  portella 
ed  ai  lati  di  essa  due  angioli  ritti,  adoranti,  vestiti  di 
lunga  tunica  con  inaniche:  sopra  questi  è  una  fascia 
occupata  da  altri  due  angioli  simili,  più  piccoli,  con  le 
braccia  nude,  librati  in  aria,  tenendo  il  calice  con 


l’ostia  consacrata.  Nello  spazio  superiore  è  il  Reden¬ 
tore  ritto  in  piedi,  in  atto  di  benedire,  fra  teste  di  che¬ 
rubini. 

Su  una  base  sovrapposta  a  ciascuno  dei  due  ca¬ 
pitelli  delle  colonnine  stanno  due  statuette.  Ai  lati 
delle  colonnine,  esteriormente,  s’innalzano  due  pila¬ 
stri  scannellati,  con  capitelli  simili  a  quelli  delle  co¬ 
lonne  ;  sui  quali  posa  un  architrave  decorato  di  un 
fregio  fatto  di  due  festoni  di  frutta  o  foglie,  legati  con 
nastri  ed  appesi  a  teste  di  cherubini.  Il  tutto  è  coro¬ 
nato  da  un  frontone  triangolare  nel  cui  specchio  sta 
la  Colomba  ad  ali  spiegate. 

Con  tante  e  si  strette  somiglianze  i  tre  monumenti 
presentano  tuttavia  anche  qualche  piccola  diversità. 
Nel  tabernacolo  Piccolomini  ed  in  quello  dell’Anguil- 
lara  i  capitelli  sono  di  un  tipo  un  po’  diverso  che  nel 
ciborio  Orsini. 

Nel  primo  inoltre  manca  la  larga  mensola  di  soste¬ 
gno  con  lo  stemma  della  famiglia  committente,  che  è 
negli  altri  due  (forse  fu  tolta  neH’adattamento  al  monu¬ 
mento  funebre)  ;  e  questa  mensola  è  assai  più  compli¬ 
cata,  tutta  diversa,  nel  tabernacolo  Anguillara  che  in 
quello  Orsini.  Ancora  in  quest’ultimo  le  due  statuette 
ritte  sulle  colonnine  sono  la  Vergine  annunziata  e 
l’arcangelo  Gabriele,  mentre  negli  altri  due  si  hanno 
due  profeti  con  un  rottilo  spiegato.  Così  nello  stesso 
tabernacolo  Orsini  un  po’  diversa  è  la  posa  del  Re¬ 
dentore  benedicente;  ed  i  festoni  dell’architrave  sono 
fatti  di  alloro  anziché  di  frutta  come  negli  altri  due, 
mentre  anche  le  testine  reggi-festoni  differiscono  da 
quelle  degli  altri  tabernacoli  per  la  mancanza  di  alette, 
e  la  ghirlanda  d’alloro  che  borda  l’arco  non  è  legata 
e  raggirata  da  nastri  come  lo  è  a  Sant’Agostino  ed 
a  Capranica. 

Ed  ancora  parecchie  altre  piccole  varianti  si  hanno 
tra  il  tabernacolo  più  antico  ed  i  due  più  recenti, 
ma  causate  verisimilmente  quasi  tutte  da  una  mag¬ 
giore  semplicità  di  esecuzione  e  da  uno  sfrondamento 
di  ornati  e  particolari  che  caratterizzano  la  rozzezza  di 
stile  di  quel  piccolo  monumento  ;  cosicché  non  è  il 
caso  di  tenerne  conto. 

Ora,  vista  la  piccolissima  importanza  delle  varianti 
di  fronte  alla  quasi  perfetta  identità  dei  tre  taberna¬ 
coli,  cosicché  s’impone  la  supposizione  di  uno  stretto 
legame  fra  di  loro,  possiamo  ammettere  che  i  due 
meno  antichi,  dell’ Anguillara  e  Piccolomini,  sieno  co¬ 
piati  da  quello  Orsini?  La  povertà  ed  imperìzia  di 
fattura  di  quest’ultimo  lo  escludono  assolutamente  : 
mai  i  due  rispettabili  marmorari  che  scolpirono  i  ci¬ 
bori  di  Sant’Agostino  e  di  Capranica  avrebbero  voluto 
imitare  con  tanto  rispetto  ciuell’informe  cosa  che  é  il 
tabernacolo  di  Santa  Francesca  Romana.  Mentre  d’al¬ 
tra  parte  é  inverisimile  annnettere  che  cjuel  povero 
scalpellino  che  ebbe  l’incarico  dalla  famiglia  Orsini  di 
lavorarle  un  tabernacolo,  e  che  ci  si  mostra  così  igno¬ 
rante  del  disegno,  rozzo  nella  forma,  povero  d’ingegno 
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in  tutto,  potesse  saper  ideare  un  complesso  architet¬ 
tonico  armonico  e  bello  nel  suo  insieme,  tanto  che  a 
prima  vista  il  tabernacolo  non  spiace  nonostante  tutti 
i  suoi  difetti. 

Ora,  poiché  nemmeno  potè  certo  cjiiesto  scalpellino 
di  Santa  Francesca  copiare  dagli  altri  due  taberna- 


rocchio  in  Orsanmichele  a  F'irenze:  a  proposito  della 
(piale,  nella  lunga  disputa  avutasi  dal  1900  al  1902  fra 
il  Fabriczy  ed  il  Marrai,  ‘  ambedue  i  disputanti  in 
questo  hanno  convenuto,  che  il  tabernacolo  sia  in 
massima  parte  opera  di  Donatello,  ^  eseguita  nel  1423, 
vorrebbe  il  Fabriczy,  nel  1463  secondo  il  Marrai. 


Fig.  2  —  Tabernacolo.  Roma,  Chiostro  di  Sant’ Agostino 


coli  eseguiti  in  tempo  posteriore,  mi  sembra  ragione¬ 
vole  presupporre  un  modello  da  cui  tutti  e  tre  quei 
tabernacoli  furono  copiati. 

Pertanto  a  chi  guardi  uno  qualsiasi  di  quei  tre  ci¬ 
bori  una  cosa  salta  subito  agli  occhi  e  cioè  la  somi¬ 
glianza  grandissima  che  essi  presentano  nella  loro 
architettura  con  l’edicola  del  Sa7i  Tommaso  del  Ver- 


La  diversità  fra  il  tabernacolo  di  Orsanmichele  ed 
i  nostri  tre  romani  sta  innanzi  tutto  nella  decorazione 


^  Fabriczy,  Donatellos  hi,  Ludivig  und  sein  Tabernakel  an  Or 
San  Michele,  in  Jahrbuch  der  Kon.  preussischen  Knnstsamnilutigen , 
1900,  pag.  242;  L'Arte,  1901,  pag.  346  (Marrai);  1902,  pag.  46(Fa- 
briczy);  pag.  185  (Marrai)  e  pag.  336  (Fabriczy). 

2  L’Arte,  1902,  pag.  188  (Marrai)  e  pag.  339  (Fabriczy). 


L'Arte,  Vili,  48. 
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interna  della  nicchia,  imposta  dall’indole  diversa  dei 
due  monumenti  :  inoltre  l’arco  è  a  Firenze  decorato 
di  un  fregio  diverso,  non  di  alloro,  ma  di  tante  se¬ 
zioni  di  prisma  poste  una  dopo  l’altra  con  le  faccie 
e  gli  spigoli  alternati  ;  ancora  i  capitelli  delle  colon¬ 
nine  e  dei  pilastri  non  sono  dello  stesso  ordine,  ma 
jonici  i  primi,  compositi  i  secondi  e  dello  stesso  tipo 
che  ablùamo  appunto  nei  tabernacoli  di  Sant’Agostiuo 
e  di  Capranica.  E  di  più  nel  frontone,  in  luogo  della 
colomba,  è  la  Trinità  tricipite  entro  ghirlanda  alata  ; 
e  nel  fregio  dell’architrave  i  festoni  sono  tre  in  luogo 
di  due;  mentre  il  basamento  da  cui  s’innalzano  co¬ 
lonnine  e  pilastri  è  del  tutto  diverso  nella  decora¬ 
zione. 

Ma  credo  superfluo  notare  come  queste  differenze 
fra  i  tabernacoli  romani  ed  il  fiorentino  donatelliano 
sieno  di  poco  valore  di  fronte  alla  strana  e  non  certo 
casuale  identità  di  tutte  le  altre  parti. 

Ora  dinanzi  ad  un  tal  fatto  mi  pare  che  due  sole 
ipotesi  si  presentino  probabili  ;  e  cioè  che  il  taberna¬ 
colo  esistente  un  tempo  a  Roma  e  tre  volte  almeno 
copiato  nel  corso  del  secolo  xv,  fosse  opera  di  Do¬ 
natello  medesimo,  ovvero  di  un  artista,  fiorentino  o 
romano,  che,  veduta  l’edicola  di  Orsammichele,  e  tro¬ 
vatala  perfettamente  di  suo  gusto,  volle  imitarla,  adat¬ 
tandola  soltanto  ad  uno  uso  diverso.  ' 

Senonchè  nei  tre  tabernacoli  romani,  per  quanto 
copie  fatte  senza  finezza,  sono  visibili  tante  altre  forme 
tutte  proprie  dell’arte  di  Donatello  che  potranno  ser¬ 
vire  a  farci  propendere  per  l’una  piuttosto  che  per 
l’altra  delle  due  ipotesi. 

Prima  di  esaminare  ciueste  forme  premetterò  che 
nelle  varianti  fra  i  tre  tabernacoli  io  sono  incline  a 


’  In  Toscana  architettura  del  tutto  simile  al  tabernacolo  del 
San  Tommaso  hanno  quello  quasi  identico  dell’altare  della  Ma¬ 
donna  nella  chiesa  dell’  Imi)iuneta  e  Taltro  di  Peretola,  un  po’  più 
diverso,  oltre  che  per  la  mancanza  delle  colonnine  tortili,  per  le 
proporzioni  generali,  il  profilo  delle  cornici,  il  numero  dei  festoni 
nell’  arcliitrave,  che  lo  ravvicinano  invece  più  al  tabernacolo  ro¬ 
mano. 

Ora  del  primo  di  «piesti  due  non  si  sa  nulla  di  documentato 
tiè  circa  la  sua  data,  nè  il  suo  autore  ;  ma  giustamente  il  Rey¬ 
mond  {f.es  deìla  Robbia^  h'iorence  1897,  pag.  6S-75), 
identità  col  tabernacolo  di  Orsammichele,  lo  attribuì  allo  stesso 
artista  che  ideò  quest’  ultimo,  che  secondo  lui  sarebbe  Michelozzo, 
riportandolo  ad  una  data  posteriore  al  1440  almeno.  Del  secondo 
tabernacolo  sappiamo  invece  che  è  opera  di  Luca  delia  Robbia  e 
che  fu  eseguito  nel  1442  ;  ma  poiché  anche  Luca  della  Robbia,  come 
Donatello,  ebbe  per  collaboratore  Michelozzo,  così  anche  questo 
fatto  non  ci  conduce  fuori  dalla  corrente  artistica  già  riscontrata 

Si  tratta  sempre  dello  stesso  tipo  architettonico  michelozziano, 
<]uale  vediamo  nella  porta  della  cappella  Medici  in  Santa  Croce  a 
h'irenze  (ove  le  testine  di  putti  reggi*festoni  deU’architrave  sono 
prive  di  ali,  appunto  come  quelle  del  nostro  tabernacolo  Orsini), 
adottato  in  comune  dai  -suoi  collaboratori  Luca  e  Donatello. 

I  particolari  decorativi  e  scullorii  del  tabernacolo  romano  di 
cui  dirò,  spiegano  perchè  io  vi  riconosca  I’inlluenza  di  Donatello 
piuttosto  che  degli  altri  due  scultori  fiorentini  suoi  contemporanei 
che  come  lui  usarono  quel  tipo  di  edicola. 


credere  in  generale  più  vicino  all’originale  il  taber¬ 
nacolo  Orsini,  sia  perchè  eseguito  certo  in  un  tempo 
più  prossimo  al  modello,  sia  jier  la  maggiore  impe¬ 
rizia  del  marmoraro  che  lo  lavorò,  il  quale  assai  dif¬ 
ficilmente  avrebbe  potuto  introdurre  modificazioni  nella 
sua  copia,  senza  almeno  cadere  in  gravi  stonature  di 
composizione,  che  non  ap|)ariscono  nel  ciborio  di 
Santa  Francesca;  mentre  i  due  più  colti  copiatori 
tardivi  potevano  ben  avere  la  capacità  di  innestare 
con  compostezza  e  garbo  nefl’oramai  vecchio  organi¬ 
smo  del  modello  forme  nuove  divenute  forse  frat¬ 
tanto  famigliari  all’arte  romana  ed  imposte  rpiasi  dal¬ 
l’alito  della  moda. 

Orbene  nel  tabernacolo  Orsini  noi  abbiamo  nell’ar- 
chitrave  festoni  fatti  di  foglie  d’alloro  disposte  in  modo 
regolare,  un  po’  convenzionale,  a  guisa  di  squame  di 
pesce,  come  in  esemplari  classici  ;  le  quali  foglie, 
partendosi  tlalle  esttemità  del  festone  convergono  nel 
mezzo,  avendo  ciascuna  il  contorno  e  la  venatura  me¬ 
diana  segnati  d’oro;  tutto  precisamente  com’è  nei  fe¬ 
stoni  della  cimasa  e  nella  ghirlanda  della  predella  del  ri¬ 
lievo  deW Ainiuiiziata  in  Santa  Croce  a  Firenze  (fig.  3), 
opera  eseguita  da  Donatello  appunto  in  tempo  vicino 
alla  sua  venuta  di  Roma.  ' 

Così  anche  il  fregio  d’alloro,  con  una  rosetta  nel 
mezzo,  che  borda  l’arco  nei  tabernacoli  di  Roma,  è 
motivo  che  si  ha  più  o  meno  identico  in  Donatello 
nel  tabernacolo  della  sacrestia  di  San  Pietro  in  Roma 
(fig.  4)  e  precisamente  nell’architrave  e  nei  pilastrini 
superiori  visibili  fra  i  due  angioli  che  stanno  ai  lati 
della  Deposizione ,  ed  anche  nei  festoni  già  ricordati 
MW Annunziata.  E  pilastrini  scannellati  con  capitelli 
compositi  simili  a  quelli  dei  nostri  tabernacoli  fece 
pure  Donatello,  oltre  che  nella  citata  edicola  d’  Or¬ 
sammichele,  nel  tabernacolo  di  San  Pietro;  mentre  la 
rosetta  che  è  nel  mezzo  dell’abaco  dei  capitelli  si  trova 
altresì  in  tpielli  detW Annunziata,  e  le  mensolette  che 
reggono  le  colonnine  si  hanno  identiche,  benché  ca¬ 
povolte,  nel  tabernacolo  di  San  Pietro. 

Nel  ciborietto  di  Santa  Francesca  Romana  sono  in¬ 
dicati  soltanto  con  segni  di  doratura  certi  particolari 
delle  cornici  del  frontone,  che  nell’originale  ilovevano 
essere  in  rilievo  :  ed  in  rilievo  questi  appaiono  nei 
tabernacoli  di  Capranica  e  di  Sant’Agostino.  Ora  in 
quest’ultimo  sono  certe  modanature  ad  ovuli  ed  a  fo- 
gliette  sovrairposte  che  sono  tutte  proprie  di  Dona¬ 
tello,  e  specialmente  una  caratteristica  cornicetta  de¬ 
corata  con  un  seguito  di  archetti  trilobati,  che  si  trova 


'  Quest’opera,  creduta  per  lungo  tempo  sull’asserzione  del  Va¬ 
sari  del  1406,  è  stata  poi  riconosciuta  assai  diversa  dalle  opere 
giovanili  di  Donatello  e  troppo  imbevuta  di  forme  classiche  per 
poter  essere  credula  anteriore  al  suo  viaggio  a  Roma  ;  cosicché  lo 
Tschudi  {Donatello  e.  la  critica  moderna,  nella  Rivista  storica  ila- 
tiana,  1887,  pag.  209  e  511)  la  classificò  mollo  opporluuameule 
oltre  il  1433  ;  opinione  accettata  ora  anche  dal  Rkvmond  (La  sculp¬ 
ture  Jlorentinc,  Florence  1898,  voi.  II,  pag.  108). 
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identica  nella  cornice  superiore  dell’arcliitrave  della 
Annunziala.  Perfino  il  fregio  della  predella,  di  cui 
soltanto  l’andamento  generale  si  può  intuire,  essendo 
stato,  com’è  naturale,  quale  parte  soltanto  decorativa, 
assai  liberamente  imitato  dai  tre  copisti,  ha  riscontro 
negli  ornamenti  delle  mensole  e  del  fondo  ùqW An- 


riore  del  corpo  velluta  di  fronte,  la  gamba  d  stra  un 
po’  piegata  e  sporgente  fra  le  abbondanti  pieghe  della 
veste,  ed  il  busto  alcjuanto  volto  verso  l’angiolo,  la 
testa  leggermente  inclinata,  la  mano  destra  portata 
sul  petto,  la  sinistra,  col  libro,  appoggiata  al  corpo, 
ripete  con  poca  varietà  il  motivo  dell’  Annuìtziala 


Fig.  3  —  Donatello;  Annunciazione.  Firenze,  Santa  Croce 


nnnziata,  ove  abbiamo  le  stesse  spirali  con  poco  fo¬ 
gliame  del  tutto  stilizzato  e  rosette  a  cinque  petali 
lumeggiati  d’oro,  occupanti  il  centro  delle  spirali. 

Passando  poi  dai  motivi  decorativi  alle  figure,  le 
somiglianze  fra  i  nostri  tabernacoli  e  l’arte  di  Dona¬ 
tello  sono  ancora  maggiori.  Nel  ciborio  Orsini  l’at¬ 
titudine  della  Vergine  annunziata,  con  la  parte  infe¬ 


di  Firenze,  '  per  quanto  permettono  le  piccole  pro¬ 
porzioni  e  la  fattura  rozza  e  trascurata  della  copia. 
Ed  i  due  angioli  librati  in  aria  reggendo  il  calice,  ve- 

‘  Motivo  che  ritrovandosi  pure,  benché  non  cosi  svolto,  nella 
figura  dello  Speranza  del  monumento  Cossa,  fece  ad  altri  supporre 
anche  un  legame  fra  questa  statua  e  1’  Annunziata  (Tschudi, 
Donatello,  ecc.,  pag.  203. 
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stili  dello  stesso  chitone  che  si  ha  spesso  in  Dona¬ 
tello  (fra  l’altro  anche  nei  due  angioletti  della  tomba 
Crivelli  in  Roma),  hanno  quella  posizione  orizzontale 


gioii  e  dei  due  sottostanti  le  penne  sono  disposte  geo¬ 
metricamente  come  nell’angiolo  ôeW' Ar/>!ii?!zùi/a:  e 
delle  ali  di  cpiest’  ultimo  hanno  la  identica  posizione, 


Fig.  4  —  Donatello  :  Tabernacolo.  Roma,  San  Pietro 


propria  dei  putti  dei  sarcofagi  romani,  che  da  Dona¬ 
tello  più  di  tutti  tu  riprodotta  nella  prima  metà  del 
Quattrocento.  '  Così  pure  nelle  ali  di  questi  due  an- 


*  Reymond,  La  tomba  di  Onofrio  Strozzi,  iti  L’At  te,  1903, 
pag.  12. 


una  rispetto  all’altra,  quelle  dei  due  angioli  ritti  ai  lati 
della  portella. 

Ed  ancora  l’acconciatura  dei  capelli  delle  due  figure 
(\q\\' Annunziata  hanno  tutte  le  teste  angeliche  del  ta¬ 
bernacolo  Orsini. 

Perfino  anche  nel  panneggio,  con  pieghe  abbon- 
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danti,  ma  non  trite,  nè  gonfie,  ed  aderenti  al  corpo, 
è  iin  accento  die  ha  riscontro  con  l’arte  di  Donatello 
dal  tempo  del  suo  viaggio  a  Roma  in  poi.  Infine  no¬ 
terò  che  tutti  e  tre  i  tabernacoli  romani  hanno  per  lo 
meno  traccie  di  lumeggiature  in  oro;  e,  se,  come  è 
probabile,  tali  dorature  presentava  pure  il  comune 
modello,  anche  questo  sarebbe  un  particolare  in  per¬ 
fetto  accordo  con  le  maniere  del  grande  scultore  fio¬ 
rentino  che  similmente  ornò  di  dorature  il  suo  rilievo 
A&W  Annunziata. 

In  sostanza  nel  modello  dei  tre  tabernacoli  di  Santa 
Francesca  Romana,  di  Sant’Agostino  in  Roma  e  del 
Duomo  vecchio  di  Capranica,  vediamo  essere  tanti 
elementi  tutti  donatelliani,  aventi  riscontro  in  opere 
di  Donatello  esistenti  sia  in  Firenze,  che  in  Roma,  ma 
eseguite  tutte  più  o  meno  in  tempo  vicino  alla  sua  ve¬ 
nuta  in  Roma,  che  assai  difficilmente  un  imitatore 
avrebbe  potuto  unirli  in  un  tutto  omogeneo  che  non 
è  propriamente  imitazione  di  nessuna  opera  di  Dona¬ 
tello  e  non  ha  nulla  che  non  sia  donatelliano.  Molto  più 
razionale  mi  sembra  ammettere  che  lo  stesso  artista 
lasciasse  in  Roma,  o  vi  inviasse  non  molto  tempo  dopo 
il  suo  viaggio  nella  città  eterna,  quest’opera  ora  per¬ 
duta,  ma  che  dovette  essere  molto  apprezzata  nel  se¬ 
colo  XV,  se  tante  copie  ne  furon  fatte. 

Lisetta  Giaccio. 

Quattro  portate  del  catasto  e  della  decima 
fatte  da  Antonio  Pollaiolo,  dal  fratello  Giovanni 
e  da  Jacopo  loro  padre.  —  I  seguenti  documenti 
non  sono  mai,  ch’io  sappia,  stati  trascritti  integral¬ 
mente.  Il  Gaye  ha  estratto  una  parte  della  Portata 
fatta  da  Antonio  per  l’anno  1480  (Cart.  Ined.  I,  265)  e 
anche  le  «  Bocche  »  specificate  nella  Portata  di  Jacopo 
per  l’anno  1457;  accennò  l’esistenza  della  Portata  del 
1480  fatta  da  Giovanni,  fratello  maggiore  di  Antonio,, 
ma,  se  non  isbaglio  il  Campione  della  Decima  fatto 
da  Antonio  nel  1498  non  è  stato  mai  pubblicato. 

Desidero  esprimere  al  signor  Umberto  Dorini  del¬ 
l’Archivio  di  Stato  di  Plrenze  i  miei  sinceri  ringra¬ 
ziamenti  per  l’aiuto  ch’egli  mi  ha  prestato. 

Maud  Cruttwell. 


PORTATA  AL  CATASTO  DEL  I457 
DI  JACOPO  DI  ANTONIO  DI  GIOVANNI  (POLLAIULO). 

Filza  di  portate  del  Catasto.  Quartiere  San  Spirito. 
Gonfalone  Drago,  anno  145J,  n.  795  a  c.  622. 

Iacopo  dantonio  di  giovanni  pollaiuolo  dicieva  nel 
primo  catasto  in  antonio  di  Giovanni  mio  padre 


Castato  [sic.) . F.  6.6 

Valsente . F. 

Cinquina . F.  io 


Sustanze. 

Vi  Casa  posta  a  charmignano  in  su  confimi  della 
corte  di  renaccio  che  da  p°  via  secondo  il  podere  di 
sandro  speziale  a  '/i  e  74  del  detto  sandro  la  quale 
tengho  per  mio  abitare. 

Fo  una  bottega  di  pollaiuolo  in  merchato  vecchio 
che  ’1  sito  è  degl’  uficiali  della  torre  che  ne  pago 
lanno  ii  fiorini  in  sulla  detta  bottega  trafficho  I.  100. 

Debitori  dell’anno  1414  insino  di  mio  padre 
(omissis). 

Debitori  mia  dal  1429  in  qua 
(omissis). 

Creditori 

(omissis). 


Bocche. 

Jacopo  detto  d’età  d’anni  58 . F.  200 

Monna  Tommasa  mia  donna  d’età  d’anni  45  F.  200 
Antonio  mio  figluolo  d’anni  24  ....  F.  200 

Salvestro  mio  figluolo  d’anni  22  ....  F.  200 
Giovanni  mio  figluolo  d’anni  17  .  .  .  .  F.  200 

Piero  mio  figluolo  d’anni  14 . F.  200 

Cosa  mia  figluola  d’anni  io  e  nonna  dota  F.  200 


PORTATA  AL  CATASTO  DEL  1480 
DI  GIOVANNI  DI  JACOPO  DI  ANTONIO. 

Campione  del  Catasto.  Quartiere  San  Spirito.  Gonfa- 
lo7ie  Drago,  anno  1480,  n.  1000  a  c.  206. 

Quartiere  S.  Spirito.  Ghonfalone  Draghe. 
Giovanni  di  Jacopo  d’antonio  pollaiuolo  abita  nel 
popolo  di  santa  maria  maggore  e’n  sulla  piazza  degli 
agli  ghonfalone  draghe  san  giovanni  ed  è  prestan¬ 
ziato  nel  ghonfalone  dragho  santo  spirito. 

disse  il  chatasto  1469  in  nome  di  Jacopo  d’an¬ 
tonio  mio  padre  ebbe  in  detto  ghonfalone  dragho  santo 

spirito . fior:  —  1.  4.  sol  i.  den:  8 

Ebbe  di  sesto  .  .  .  fior:  3.  1.  3.  sol:  2  den:  6 

Sustaìize. 

V3  di  chasa  per  non  divisa  chon  antonio  e  pierò 
mia  frategli  posta  nel  popolo  di  santa  maria  maggore 
e’n  sulla  piazza  degli  agli  ghonfalone  dragho  san 
govanni  che  da  primo  via  sechondo  nofri  degli  agli 
°/3  messer  bernardo  degli  agli  chavaliere  friero  ' 
Guliano  di  pierò  pancatichi  la  quale  chomperamo  da 
sindachi  di  filippo  di  domeniche  degli  agli  per  fior:  300 
larghi  roghato  ser  barone  di  francescho  nel  1472  e 
paghane  la  rata  mia  della  dota  della  ginevra  figluola 
di  francesco  baccegli  e  mie  donna  tenghola  per  mio 
abitare  e  negli  terzi  abita  antonio  e  pierò  mia  frategli 
Una  casetta  posta  in  detto  popolo  e  dietro  la  no¬ 
stra  abitazione  nel  chiasso  de  buoi  ghonfalone  drago 

^  Cavaliere  del  Santo  Sepolcro. 
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san  govanni  ch’a  primo  detto  chiasso  sechondo  noi 
medesimi  di  dietro  %  filice  di  deo  del  becchuto  o 
altri  più  veri  chonfini  la  quale  si  chostuma  apigonare 
a  portatori  o  mondane  ma  non  continovamente  e  al 
prexente  vi  sta  federigho  della  barbera  tedescho  e 
tienla  a  mesi  per  ragone  di  lire  40  per  l’anno  sanza 
scrittura  nissuna  la  quale  chasa  comperai  da  filippo 
di  domenicho  degli  agli  roghato  ser  antonio  di  ser 
batista  per  pregio  di  fior:  120  suggello  e  paghala 
della  dota  della  ginevra  sopradetta  mie  donna  l’anno 

1470 . fior:  142.17-1 

Uno  palchacco  nel  popolo  di  santa  maria  in  chan- 
pidoglio  ch’a  primo  via  sechondo  francescho  di  go¬ 
vanni  del  pitoso  pollaiuolo  pagliolo  di  simjone 
charnesecchi  il  quale  s’aopera  a  tener  polli  e  tortole 
e  altro  del  nostro  mestiero  tienlo  a  pigione  xfano  di 
lorenzo  vinattiere  e  olle  al  mese  per  soldi  40  il  mese 
troverretela  nella  portata  di  iacopo  mio  padre  nel 

1469 . fior:  85.14-4 

Exercitomi  cholla  persona  in  fare  un  po  di  bottegha 
di  pollaiuolo  iti  nierchato  vecchio  dove  traftìcho  lire 
quaranta  di  piccoli  in  circha  e  per  rispetto  degl’oc- 
chorrenti  tenporali  fo  piu  tosto  debito  che  mobile  chôme 
posso  alle  spettabilità  vostre  mostrare. 

Indiar  ichi. 

Tengho  a  pigone  una  bottegha  posta  in  nierchato 
vecchio  la  quale  è  degli  uftìtali  della  torre  e  donne 
l’anno  fior:  otto  di  pigone.  Roghato  ser  Andrea  nac- 
chianti  di  dicenbre  1479. 

Sono  obrighato  dare  ogn’anno  a  bivigliano  di... 
chorseliini  lire  4  piccioli  el  quale  à  tale  rigresso  e  tale 
rata  sopra  il  palchacco  ch’è  fralle  sustanze  si  noma 
posto  nel  popolo  di  santa  maria  in  chanpidoglio,  di 
che  senpre  chiarirò  le  menti  vostre. 

Bocche. 

Jachopo  mio  padre  d’età  d’anni  81. 

Govanni  detto  d’età  d’anni  41. 
mona  Ginevera  mia  donna  anni  26. 

.Salvestro  mio  figluolo  anni  8. 
lucrezia  mia  figluola  anni  6  senza  dota, 
francescho  mio  figluolo  anni  4. 
domenicho  mio  figluolo  anni  3. 

Truovonii  chôme  vedete  senza  entrata  ordinaria  e 
con  7  liocche  adosso  e  a  tutto  mi  conviene  sopperire 
coir  industria  e’ tenporali  son  fortissimi  chôme  sanno 
le  spettabilità  vostre  alle  quali  senpre  mi  racchomando. 

PORTATA  AI.  CATASTO  DEL  I480 
DI  ANTONIO  POLLAIUOLO. 

Campione  del  Catasto.  Quartiere  San  Spirito.  Gonfa¬ 
lone  Drago,  anno  i.fSo  a  c.  14. 

Quartiere  di  Santo  spirito  ghonfalone  dragho. 
Antonio  di  Jachopo  d’antonio  horafo  del  pollaiuolo 


chonpreso  nel  chatasto  1470  sotto  Jacliopo  mio  padre 
e  chosi  ebe  nel  sesto  1474. 

Ebe  di  chatasto  .  .  .  fior  —  1.  4.  sol  i.  den.  8 

Ebe  di  sesto  che  ci  à  disfatti  fior.  3.  1.  3.  sol  2  den.  6 
Fu  mancieppato  d’iacopo  mio  padre  a  di  ,xi  di 
magio  1459  roghato  ser  silvano  notaio  di  por  santa 
maria  a  libro  rosso  de  la  merchatantia  c.  56. 

Sustanze. 

Una  chasa  per  mio  abitare  popolo  di  santa  maria 
magiore  in  su  la  piaza  degli  agli  choufìuanti  da  primo 
detta  piazza  sechondo  '/i  messer  bernardo  degli  agli 
friere  ‘/i  guliano  di  pierò  panciatichi  ' f  giovanili  mio 
fratello,  ‘/ó  nofri  di  nicholo  di  lotto  degli  agli  la  (piale 
couperai  da  sindachi  di  filippo  di  domenicho  degli  agli 
fiorini  400  di  sugiello  roghato  ser  barone  notaio  di 
deti  sindachi  furono  parte  de  la  dote  de  la  donna 

mia . fior  — 

Un  podere  nel  chontado  di  pistoia  che  ne  vorei 
essere  diguno  luogo  detto  a  quarata  popolo  di  sa 
michele  a  burlano  chonperalo  da  braciotto  di  michele 
da  bachereto  fior:  415  larghi  charta  per  ser  nicholaio 
da  bachereto  cho  le  sue  apartenenze  sotto  dì  xxvi  di 
gugnio  1469  chon  chasa  da  lavoratore  da  primo  via, 
sechondo  rio  V3  è  beni  di  sa  michele  a  buriano  '/4  giacilo 
d’andrea  '/s  bonachorso  salveti  e  altri  più  veri  chon¬ 
fini  chol  chanipo  di  piano  che  lo  tiene  niateo  pacini 
damie  di  fitto  stala  13  di  grano,  queste  terre  lavora 
al  prexente  nicholaio  di  vestruccio  e  mateo  guelfi 
alinole  partite  fra  loro  tenghovi  suso  un  paio  di  buoi 
chostorono  fior:  13 ',2  e  mateo  un  paio  di  giovenchj 
in  tuto  fior:  24 

Tengho  undeficho  si  conperò  da  francescho  di 
bartolonieo  linauolj  lire  57  charta  per  senicholaio  da 
bachereto  credo  che  sia  nel  ghonfalone  del  vaio. 

E  perchè  non  v’era  chasa  per  lavoratore  che  quella 
che  v’era  adopero  per  me  tolsi  un  fitto  ricomperando 
dalla  chiesa  di  sa  michele  a  buriano  cioè  la  chasa 
dove  sta  ora  e’  lavoratore  chon  cierti  pezi  di  terra 
donne  l’aniio  stala  21  di  grano,  roghato  in  veschovado 
di  pistoia  e  di  questo  non  e’  sto  in  chapitale  feci  per 

un  be’  mi  sta  ’ . ,  fior:  498 

Poi  chonperai  un  pezo  di  terra  chon  una  chasaccia 
boschato  a  primo  e  sechondo  via  ' francescho  di 
ser  India  da  pistoia  chostò  lire  63  charta  ser  nicho¬ 
laio  da  bachereto  nel  popolo  di  buriano  trasene  iiocho 

uxasi  chol  podere . fior.  15 

Un  altro  pezo  di  terra  che  v’è  in  niezo  un  chiasso 
tra  l’uno  e  l’altro  chonperai  d’andrea  di  gione  lire  68 
charta  ser  nichola  del  trincia  che  sta  a  la  niercha- 
tantia  de  la  quale  chonciede  a  tornarvi  drento  a  mona 
chaterina  di  gienaio  per  Paino’  di  dio  evi  stata  5  anni 


'  Feci  pei' un  ben  mi  sia;  modo  proverbiale  del  tempo,  che  mi 
pare  equivalga  a  dire,  feci  per  mio  capriccio. 
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e  (luesto  è  noto  a  tutto  el  paese.  Rendono  in  parte 
le  sopradette  chose . fior:  17 

Grano,  staia  40  detta  Rendita  è  chol  podere  di 
sopra. 

Vino,  barili  20. 

Biade,  staia  15. 

Olio,  barili  7  ','j. 

Legnie  l’anno  chataste  3. 

decie  annj  una  volta  libbre  120  di  charne. 

Una  chusura  chon  una  chasetta  chonperai  da  ni- 
chola  d’antonio  arotatore  in  pistoia  chostomi  fior:  40 
larghi  charta  di  ser  nicholo  del  ghallo  da  pistoia 
luogho  detto  abonto  chonfini  a  primo  via  sechondo 
veschovado  dì  pistoia  terzo  tura  di  pierò  di  tura 
nicholaio  di  teo. 

E  più  un  chanpo  di  dna  staiora  chonperai  da  ve- 
stro  d’aghostino  chostomi  lire  21  charta  per  ser  an¬ 
tonio  di  ghuglielmo  da  popi  chonfini  da  primo  rio  e 
sechondo  Jachopo  d’ormanno  linaiuoli  ‘/3  beni  di  prete 
ghodenzo  da  pistoia. 

U  [uno]  pezuolo  di  vignia  chonperai  da  la  chon- 
pagnia  di  quarata  chostò  lire  30  di  piccioli  charta  ser 
giorgio  da  monte  magnio  chonfini  da  primo  via  se¬ 
chondo  l’opera  di  sa  Jacopo  da  pistoia. 

Lavora  queste  chose  pasqnino  da  tasinaia  chon  un 
paio  di  bucelini  chostorono  fior:  undici.  Rende  pi- 
chola  chosa  in  parte  .  .  .  , . fior:  61-15 

Grano,  staia  8. 

Olio,  barili  ‘,2. 

Vino,  barili  — 

Legnia,  cataste  i. 

Una  vignia  a  chastello  popolo  di  macia  o  vero 
santo  Stefano  in  pane  chonperala  insino  innanzi  l’altro 
chatasto  del  1470.  chonperala  da  bartolomeo  di  gio- 
vanni  cieraiuolo  fior:  35  charta  per  mano  di  ser  sil¬ 
vano  de  l’arte  di  por  santa  maria  da  prima  andrea 
de  la  stufa  secondo  lionardo  di  meo  sali  terzo  via 
e  ‘  4  viotolo  rende  in  parte  barili  sette  l’anno,  fior.  48 

O  fior:  ciento  in  sun  una  chasa  drrieto  al  chiasso 
de  buoj  e  quali  si  paghorono  sotto  nome  di  chonpera 
di  soma  di  fior:  300  ne  l’anno  1470.  Roghato  ser  an¬ 
tonio  di  ser  batista  chomeabocha  vi  chiarirò  fior:  214.5  9 

Tenghó  a  fitto  da  antonio  e  cristofano  spini  ',3  di 
podere  fuori  de  la  porta  al  prato  donne  l’anno  1.  36 
di  piccioli. 

Fo  una  botegha  d’orafo  in  vachereccia  inn  una  bo- 
tegha  la  quale  è  de  l’erede  di  Jacopo  baronciegli 
donne  l’anno  di  pigione  fior:  14  di  singlo  (sugello) 
ne  la  quale  o  per  chompagnio  pagliolo  di  giovanili 
sogliani  el  quale  trae  per  lira  soldi  6  ed  io  tragho 
soldi  14  per  lira  chè  si  faceva  più  pe’  lui  essere  stato 
pe’  gharzone  in  modo  abiamo  fatto  in  su  la  quale 
botegha  non  abiamo  chorpo  solevano  fare  chol  cre¬ 
dito  de  banchi  e  anche  questo  è  manchato.  Restiamo 
di  chorpo  le  nostre  maserizie  chon  pocha  speranza  di 
b  enese  dio  non  provede. 


Ebi  di  dota  fior:  800.  Tute  queste  sustanze  non 
fanno  la  somma  de  la  dote  e  domani  chi  manchassi 
e  l’abi  la  sua  dote  non  rimanendo  nulla  alla  chasa 
che  non  rimangha  disfatto  chi  rimane.  Io  mi  vi  ra- 
chomando. 

Boche. 

Antonio  sopradetto  d’eta  d’anni  49. 

Marietta  mia  donna  d’età  d’anni  29. 

CAMPIONE  DELLA  DECIMA  1498  DI  ANTONIO  POLLAIUOLO. 

Campione  della  Decima  14Ç8  a  c.  5. 

Quartiere  5.“  Spirito  Gonfalone  draghe. 

Antonio  d’iacopo  orafo  popolo  di  santa  maria  ma- 
gore  di  firenze  disse  la  gravezza  1481  in  nome  detto 
in  detto  quartiere  e  ghonfalone. 

Sustanze. 

j»  chasa  per  mio  abitare  popolo  di  santa  maria  ma- 
giore  in  sulla  piazza  degli  agli  confinata  a  primo  detta 
piaza  secondo  '  3  messer  bernardo  degli  agli  friere 
'  4  guliano  di  pierò  panchatichi  73  govanni  mio  fra¬ 
tello  J  g  nofri  degli  agli. 

podere  posto  nel  chontado  di  pistoia  luogho  detto 
quarata  popolo  di  santo  michele  a  burriano  comprato 
dal  1481  indrieto  da  brucotto  di  michele  da  bacche- 
reto  fiorini  415  suggello  charta  per  nicholo  da  bache¬ 
rete  cholla  sua  apartenenza  sotto  dì  27  di  gugno  1464 
che  a  primo  via  secondo  rio  '/i  beni  di  santo  mi¬ 
chele  a  burlano  ‘,'4  gacho  '/j  bonachorso  salvettì  e 
altri  più  veri  chonfini  a  primo  via  secondo  via  '  3 
fosato  *  4  antonio  detto. 

E  perche  detto  podere  nonna  chasa  da  lavoratore 
che  quella  che  v’era  adopero  per  mio  abitare  tolsi  uno 
fitto  ricomperando  dalla  chiesa  di  santo  michele  a  bu- 
riano  coè  la  chasa  dove  istà  el  lavoratore  con  certi 
pezzi  di  tera  posti  in  detto  popolo  a  primo  .... 

donne  l’anno  staia  21  di  grano  rogato  in  vescho¬ 
vado  di  pistoia  e  di  questo  none  istò  in  chapitale 
lavora  al  presente  detta  terra  e  detto  podere  matteo 
di  ghuelfo  e  lorenzo  di  meo  di  lionardo  di  detto  po¬ 
polo  rende  in  parte  cho  j”  paio  di  buoj  fiorini  34  soldi  17 
grano,  staia  40 
vino,  barili  20 
biade,  staia  15 
olio,  barili  3 
fichi  secchi,  staia  3 
legne,  cataste 

E  più  comperai  j°  pezzo  di  terra  elio  chasata  bo- 
schato  posto  in  detto  popolo  da  primo  e  sechondo 
via  73  francescho  di  ser  lucha  da  pistoia  chosto  lire  63 
charta  per  ser  nicholaio  da  bachereto  nel  popolo  di 
burjano  fu  dal  1481  indrieto. 

j°  altro  pezzo  di  terra  che  v’è  in  mezzo  j”  chiasso 
tra  rj°  a  l’altro  comperai  d’andrea  di  gone  lire  68 
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piccioli  cliarta  per  ser  nicholo  del  trinca  da  pisloia 
sta  alia  merchatantia  dal  1481  indrjeto. 

chiusa  con  chasetta  couperai  da  nichola  di  an¬ 
tonio  arotatore  in  pistoia  chostonii  fiorini  40  dal  1481 
indietro  charta  per  ser  nicholo  del  ghallo  da  pistoia 
liiogho  detto  erbonto  da  p°  via  sechondo  veschovado 
di  pistoia  '  ;  tura  '  4  nicholo  detto. 

E  piuj"  champo  di  2  staiora  chonperai  da  vestro  da- 
gostino  chosto  lire  21  dal  1481  indrieto  charta  per 
ser  antonio  di  ghuglielino  da  poppi  eli ’a  primo  rio 
sechondo  iachopo  d’ornianno  linaiuolo  '  j  beni  di 
prete  ghodenzo  da  pistoia. 

i"  pezzo  di  vigna  in  detto  popolo  eh 'a  primo  via 
sechondo  l’opera  di  santo  iachopo  di  pistoia  costò 
lire  30  dal  1481  indrieto. 

j''  pezzo  di  terra  posto  nel  popolo  della  pieve  di 
bacchereto  da  primo  gismondo  da  bacherete  a  se¬ 
chondo  giochino  da  bacherete  \  ;  antonio  compera- 
tore  '  4  via  comperato  da  lorenzo  d’amadio  da  bache¬ 
rete  fiorini  33  \  2  di  suggello  charta  per  ser  pierò  di 
matteo  dati  fino  dall’anno  1493. 

L’entrata  di  dette  terre  è  ne  la  faccia  di  la  chon 
tre  altri  pezi  di  terra. 

j®  fattoio  in  detto  popolo  a  uso  di  detto  podere. 

j°  pezzo  di  terra  lavoratia  hulivata  e  soda  posta 
nel  popolo  a  piviere  ili  bacherete  comprata  da  gova- 
chino  da  bacherete  che  a  primo  via  a  sechondo  gi¬ 
smondo  d’amadio  ',3  antonio  conpratore  '  4  nicholo 
castruci  rogò  ser  xfano  da  chastelfrancho  di  staiora  iS 
in  circha  1493. 

casaccia  con  certi  pezzuoli  di  tera  posti  in  detto 
popolo  che  a  primo  via  sechondo  francescho  di  ser 
lucha  da  pistoia  ',  3  rio  ',4  antonio  comperatore  '/  5  do- 
menicho  fagnoni  chon  più  altri  veri  chonfini  la  quale 
chasa  e  tera  chomperai  d’antonio  di  ser  lucha  da  pi¬ 
stoia  charta  per  ser  chimenti  taratti  da  pistoia  le  dette 
terre  sono  hulivate  parte  boschate  vignate  e  sode 
chostorono  per  tutto  fior;  74  '  ^  i  numero  de  l’ano  no 
mi  richordo  1494. 

2  pezzi  di  terra  lavoratio  e  j”  sodo  overo  boschato 
posto  nel  popolo  della  pieve  di  bacchereto  afitato  a 
francescho  di  govachino  da  bachereto  damme  di  fitto 
l’ano  grano  staia  2. 

Lavora  dette  terre  di  sopra  e  6  pezzi  di  terra  dati 
nella  faccia  di  là  biago  mescherino  e  pierò  di  tura  di 
detto  popolo  e  uno  pezzo  michele  di  ghabellino  di 
detto  popolo  rendono  l’anno  di  nostra  parte  elio  j" 
paio  di  buoj . fior:  50.  s.  17.  d.  6. 

Grano,  staia  180. 

Vino,  barili  25. 

Olio,  barili  8. 

Biade  di  più  ragione,  staia  15. 

fichi  sechi,  staia  5. 

j°  pezzo  di  tera  di  staiora  6  in  circha  posto  in  su 
l’ombrone  luogho  detto  a  la  chasolana  da  primo  om- 
brone  sechondo  adovardo  rucellai  ‘/i  santa  maria 


nuova.  Olio  affitato  a  lazzero  e  marcilo  di  migliore 
di  detto  luogho  in  su  chonfini  tra  prato  e  pistoia  da- 
nomene  l’aiino  staia  15  di  grano  coè  grano  staia  15 
fior  :  2.  sol  :  16.  d  ;  3. 

j"  pezzo  di  vignata  di  staia  6  in  circha  posta  nel 
popolo  di  santo  Stefano  in  pane  comprata  1470  da 
bartolommeo  di  govanni  ceraiuolo  rogò  ser  silvano 
a  primo  reile  d’andrea  della  stufa  sechondo  lionardo 
di  meo  di  sale  '/3  via  S.\  viottolo  è  disfatta  ed  è 
terra  da  pane. 

Olla  afitata  a  Jachopo  di  stagio  di  pierò  di  detto 
popolo  a  soldi  28  piccioli  lo  staioro  danne  in  tutto 
di  fitto  Tanno  lire  8  sol  :  2.  a  parola  fior:  3.  sol:  8.  d.  3 

Incharichi 

Tengho  a  fitto  dal  v°  '  di  pistoia  2  pezzi  di  terra 
posti  nel  popolo  di  santo  michele  a  btiriano  luogho 
detto  al  bonto  da  p°  via  sechondo  nicholo  forbicaio 
',3  nicholo  buongirolami  '  4  via  donne  Tanno  di  fitto 
che  apare  in  su  libri  di  detto  veschovado  done  Tanno 
di  fitto  staia  6  di  grano  coù  libbre  2  d’olio. 

Grano,  staia  6. 

Olio,  libbre  2. 

Tengho  a  fitto  dal  kamerlingho  del  veschovado  di 
pistoia  j"  pezzo  di  tera  di  staiora  4  in  circa  posto  nel 
popolo  di  santo  michele  a  buriano  luogo  detto  alle 
guncherete  da  primo  sechondo  '  5  io  medesimo  dona 
l’ano  di  fitto 

Grano,  staia  4. 

tengho  a  fitto  rechomperando  da  prette  ghodenzo 
da  pistoia.  2  pezzi  di  terra  posti  nel  popolo  di  santa 
lucia  a  quarata  a  primo  via  sechondo  beni  d’andrea 
di  fiore  4/3  rio  donne  Tanno  di  fitto  staia  15  di  grano  coè 

Grano,  staia  15. 

Do  ogn’anno  a  la  chiesa  di  santo  michele  a  bu¬ 
riano  per  fitto  de  la  chasa  comperai  dalla  chiesa  detta 
per  mio  abitare  con  certe  tera  chôme  apare  di  sopra 
staia  21  di  grano  e  libbre  J'’'  d’olio  coè 

Grano,  staia  21. 

Olio,  libbre  i. 

Beni  alienati. 

j'i  chasa  posta  nel  popolo  di  santo  michele  bertelde 
drieto  al  chiasso  dei  buoi  la  cjuale  1481  avemo  com¬ 
perata  fior:  300  e  datone  fior:  100  d’arra  dipoi  pa¬ 
gliai  e  detti  fiorini  200  e  di  poi  1482  mi  fu  convinta 
per  la  via  del  potestà  di  firenze  e  oggi  la  tiene  fran- 
cesco  di  antonio  gugni  ghonfalone  ruote  e  onne  pa¬ 
gato  la  gravezza  dal  1481  in  qua  e  ommi  perduto 
fior;  300  sichè  levatela  dalla  mia  gravezza  e  ponetela 
a  chi  oggi  la  possiede. 

Ebbi  in  dote  da  monna  lucrezia  figlnola  di  fandone 
fandoni  mia  donna  1“^  entratura  di  bottega  in  mer- 
chato  vechio  che  oggi  Tabita  iachopo  di  nutto  solos- 


•  Vescovado. 
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mei  ghonfalone  Lioiie  d’oro  a  lato  allo  speziale  del  re. 
E  più  ebbi  in  dote  da  detta  mona  lucrezia  e  da 
detto  fantone 

j“  chasa  posta  nel  popolo  di  santo  pierò  maggiore 
di  rimpetto  a  san  xfano  nella  via  del  giardino  dal  detto 
fandone  con  suoi  cbonfini.  ]^a  quale  entratura  e  chasa 
mi  fu  chonvinta  per  la  via  del  potestà  di  firenze 
dalla  iianina  figluola  fu  di  pierò  del  ciringa  ghon¬ 
falone  chiavi  per  la  sua  dota  cheffù  soda  prima  chel- 
lamia. 
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O  dato  le  dette  cose  di  sopra  perchè  la  gravezza 
sia  posta  chi  tiene  e  detti  beni  e  per  non  perdere 
le  mie  ragioni  se  io  ne  potessi  mai  ridrarre  alchuna 
chosa. 

E  più  abiamo  una  meza  chasa  cioè  dal  fattoio  in 
su  la  quale  è  di  nostra  madre  tiella  domenicho  di 
sandro  speziale  alla  tenuta  da  1449  in  qua  acci  pro¬ 
messo  di  farrci  el  dovere  e  mai  non  se  ne  auto  nulla 
la  quale  chonfina  chol  suo  fattoio  e  chonfina  cholla 
sua  vendemmia  e  risponde  in  sulla  via  publicha. 


L’Arte.  Vili,  49. 
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Notizie  d’  Inghilterra. 

Il  ritratto  di  Pietro  Aretino  del  Tiziano.  -  Per 

cortesia  dei  signori  P.  e  D.  Colnaghi,  siamo  in  grado 
di  porgere  ai  lettori  la  riproduzione  del  tanto  discusso 
ritratto  di  Pietro  Aretino,  attribuito  a  Tiziano  e  pro¬ 
veniente  dal  palazzo  Chigi.  Il  dipinto  è  stato  esposto 
nelle  sale  dei  detti  signori  a  Lomlra  riurante  parecchie 
settimane  dell’estate  passata,  ed  i  primi  giornali  e 
periodici  inglesi  e  stranieri  ne  hanno  parlato  dilïusa- 
mente.  h'ra  ipiegli  articoli  dobbiamo  segnalare  gli  im¬ 
portanti  contributi  dei  professori  Corrado  Ricci  ed 
A.  Luzio,  pubblicati  nel  Marzocco.  L'Aretino  fu  al¬ 
meno  sei  volte  ritrattato  dal  Cadorino,  e,  secondo  la 
opinione  di  Mr.  Fry  {Biirlinç^ton  Magazine,  agosto  1905), 
paie  probabile,  che  il  ritratto  in  discorso  sia  da  iden¬ 
tificarsi  con  quello  che  Tiziano  dipinse  jier  lo  stam¬ 
patore  Francesco  Marcolino,  il  quale  soleva  vantarsi 
che  il  dipinto  fosse  eseguito  iu  tre  giorni  ;  e  difatti 
l’aspetto  del  quadro  sembra  giustificare  la  teoria  di 
un’opera  eseguita  rapidamente  e  in  pochi  giorni.  L'ef¬ 
fetto  del  colorito  è  sontuoso;  il  colore  del  vestito,  di 
giallo  d’arancio  vivace,  fa  contrasto  al  bruno  sobrio 
della  pelliccia;  le  tinte  calde  dell’incarnato  spiccano 
sopra  un  fondo  grigio,  il  quale,  dalla  parte  destra  di 
chi  guarda,  è  di  una  tonalità  fine  assai.  Ma  in  quanto 
concerne  la  parte  principale,  cioè  l’esecnzione  e  la 
caratterizzazione  della  testa,  abbiamo  dovuto  ricono¬ 
scere  che  il  ritratto  ci  lasciava  fredda  ;  rivedendolo 
ci  veniva  sempre  un  leggerissimo  dubbio  riguardo  alla 
sua  origine  tizianesca,  non  ostante  i  suoi  alti  meriti 
coloristici,  che  al  primo  colpo  d’occhio  ci  abbagliarono, 
e  malgrado  la  spontaneità  del  concetto  e  la  bravura 
del  disegno. 

Visto  Fentusiasmo  che  il  quadro  destava  a  Londra, 
e  di  fronte  al  fatto  che  il  senatore  Morelli,  il  signor 
G.  B.  Cavalcasene,  e  molti  altri  critici  illustri  l’hanno 
accolto  come  opera  indubitata  di  Tiziano,  è  con  la 
massima  titubanza  che  ci  permettiamo  di  notare  la 
nostra  impressione  rimasta  più  viva  nel  richiamarci 
in  mente  quell’ interessante  ritratto  dell’Aretino. 

Ci  siamo  forse  lasciati  ingannare  dallo  stato  attuale 


del  dipinto,  coperto,  di  una  vernice  pesante  che  turba 
ora  una  gran  parte  della  superficie  e  non  ci  permette 
indagine  alcuna  sulla  (juestione  della  tecnica?  Sarà 
questa  alterazione  che  ci  ha  impedito  di  riconoscere 
in  quella  testa  la  sottile  qualità,  il  fine  sentimento  e  il 
pennelleggiare  magistrale,  che  distinguono  sempre  le 
opere  del  sommo  pittore? 

In  ogni  caso,  dalla  unita  riproduzione  gentilmente 
offerta  dalla  Casa  Colnaghi,  ognuno  può  giudicare  da 
sé  del  valore  artistico  e  storico  dell’ora  celebre  ri¬ 
tratto  di  Palazzo  Chigi.  ’ 

C.  J.  Ff. 


*  Le  incertezze  delia  nostra  corrispondente  da  Londra  attestano 
della  sua  persincacia  artistica.  11  preteso  ritratto  di  Tiziano  è  cosa 
tale  da  non  meritare  l'onore  che  la  stampa  inglese  lo  vantasse,  e 
che  Titaliaiia  ne  piangesse  la  dipartila.  Sin  da  quando  il  Cavalca¬ 
sene  scrisse  del  ritratto  \\ç.\V Ai  c/iivio  sfui  ico  deìVAi  te,  feci  osser¬ 
vare  all’ illustre  mio  compagno  di  lavoro  che  esso  non  era  degno 
della  considerazione  in  cui  era  stato  preso,  e  Io  assicurai  che,  ve¬ 
dendo  il  ritratto  da  presso,  tolto  dalla  parete,  ogni  illusione  sva¬ 
niva.  Ora  a  Londra  scritturi  insignì  cantano  la  gloria  del  ritratto 
deir  Aretino  <li  Tiziano:  e  ciò  sembra  incredibile! 

Prima  di  esprimere  inibblicamente  il  mio  giudizio  sulla  questione, 
sono  tornalo  a  Londra,  per  rivedere  il  ritratto  tante  volte  rivetluto 
in  casa  Chigi.  E  ho  di  nuovo  esaminato  la  tela  scompisciata,  sorpreso 
delle  traveggole  che  in  ([uesto  caso  sono  negli  occhi  di  scrittori  come 
Cronau,  Fry,  ecc.  Ci  sarebbe  da  giurare  che  non  si  sono  mai  tratte¬ 
nuti  innanzi  al  dipinto  miserrimo  o  che  ragioni  differenti  dalle 
artistiche  li  ha  mossi  a  vantare  ciò  che  sarebbe  indegno  d’un  ma¬ 
gazzino  di  galleria.  Sopra  un  fondo  opaco,  grigiastro  è  colorata  la 
testa  mal  costruita,  tlai  lineamenti  disfatti,  dalle  carni  piatte,  senza 
trasparenza,  senza  calore.  Le  labbra  deU’Aretino  sono  di  un  rosso 
arido  divi.se  da  un  segno  nero;  la  barba  di  un  grigio  sjiorco  ;  il 
collo  con  ombre  liviile.  Le  vesti  sono  degne  della  testa:  vi  è  un 
manicone  giallo  con  luci  a  coljii  dati  a  caso;  e  quelle  luci  giallo¬ 
dorate  si  ripetono  nella  collana  e  (pia  e  là,  ugualmente,  senza  trovar 
mai  il  loro  grado,  il  loro  valore.  Su  quel  manicone,  che  sembra 
una  vuota  pelle  o  una  grande  vescica  sgonfiata,  vi  sono  tratti  ros¬ 
sicci,  di  mattone,  che  escono  non  si  sa  dove.  Tutto  è  bruito  e  sten¬ 
tato  e  falso.  Il  manicone  ha  certi  contornacci  neri  che  avrebbero 
fatto  paura  al  macinatore  dei  colori  di  Tiziano;  e  non  attacca  alla 
spalla;  e  da  esso  vien  fuori  una  mano  informe,  storpia,  sporca  di 
colore.  Auguro  al  mio  paese  di  regalare  sempre  agli  stranieri  slmili 
capi  lavori  ! 

Da  Loud)  a,  ./  seltendn  c  ’905. 

Adolfo  Venturi. 


Ritratto  di  Pietro  Aretino.  Londra,  Collezione  Colnaghi 
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Notizie  di  Skti.ia. 

Siracusa.  —  1  monasteri  e  le  chiese  di  Sicilia  con¬ 
servano  ((lia  e  là,  ad  ogni  passo,  malgrado  tante  e 
deplorevoli  dispersioni ,  veri  tesori  di  orelìceria  del 

medioevo  e  del  rina¬ 
scimento,  i  quali  fi¬ 
nora  sono  punto  cono¬ 
sciuti  dagli  studiosi  di 
quest'arte  nobilissima 
fra  le  arti  minori. 

Siracusa  un  tempo 
doveva,  senza  duhliio, 
esser  molto  ricca  rii 
siffatte  opere,  riotata 
com’era  di  numerosi 
monasteri  e  di  chiese 
rii  origine  medievale; 
ma  la  fragilità  rielhi 
materia  stessa,  i  nui- 
tamenti  della  moda 
artistica  nell’  epoca 
moderna,  e  lunghi  pe¬ 
riodi  di  abliaiulono, 
hanno,  rlirem  cosi,  rle- 
cimato  cotai  prege- 
\  ole  correrlo,  del  rpiale 
oggi  ap])ena  si  conta¬ 
no  pochissimi  avanzi. 

-X-  -X  -K- 

E  comincio  dalla 
Capfiella  di  Santa  Lu¬ 
cia,  dove,  accanto  ad 
un  capolavoro  di  orefi¬ 
ceria  seicentesca,  cioè 
la  statua  argentea  rid¬ 
ia  Titolare  e  a  vari 
monili  e  cammei  an¬ 
tichi  di  valore,  offèrti 
in  dono  da  illustri  fe- 
rleli,  si  osserva  tm  pic¬ 
colo  reliriuiario  di  ar¬ 
gentodorato  del  seco¬ 
lo  XV,  alto  m.  0,19  ’/j, 
che  è,  nè  più  nè  me¬ 
no,  un  gioiello  di  ele¬ 
ganza  e  di  buon  gu¬ 
sto.  In  esso  la  parte  più 
ricca  di  lavoro  è  cer¬ 
tamente  quella  della 
cupoletta,  costituita  di  triangoli  traforati  con  rosette 
centrali,  e  di  sei  canrlelabri,  e  sormontata  ria  tm  ele¬ 
gante  prisma  adorno  di  borchie,  sul  tpiale  è  fissata  tuia 
croce  alla  greca  intieramente  liscia. 

.Si  noti  inoltre,  che  attorno  alla  base  della  fialetta 
vitrea,  contenenti  una  reliquia  di  Santa  Lucia,  corre 


un  giro  di  foglioline  fraim  zzo  a  rpiattro  Serafini  de¬ 
licatamente  lavorati.  11  relitjuiario  ha  gambo  sgusciato, 
il  quale,  alla  sua  volta,  poggia  sopra  un  piede  mobile, 
di  tempo  alqtianto  posteriore. 

-X-  -X  -X 

Altri  due  (lezzi  di  argento  interessanti,  sebbene  cro¬ 
nologicamente  lontani  fra  rii  loro,  sono  una  pisside 


Pisside  del  1506 

Siracusa,  Monastero  di  San  benedetto 


del  1506  ed  una  navicella-reliquiario  del  1705,  entrambi 
(lossedtiti  dal  Monastero  di  San  Benedetto. 

La  prima,  alta  m.  0,2472.  manifesta  una  fattura 
moltoTiie  ed  è  in  ttitto  simile  ad  un’altra,  non  cosi 
ben  conservata,  esistente  nel  Tesoro  del  Duomo.  La  cas- 
settina,  di  forma  rettangolare  (m.  0,1 1  X  0,07  Xo.oS  V2) 
è,  come  si  vede,  riccamente  decorata  di  lavoro  a  sbalzo 
ed  a  punta  con  foglioline  a  rilievo,  e  con  una  iscri¬ 
zione  girante  nel  mezzo,  la  (piale  suona  cosi;  IHS 
XPV  OC  (sic.)  EST  ENIM  CORPVS  MEVM. 

Attorno  poi  al  grosso  nodo  sottostante  è  inciso  in 


Reliquiario  del  see.  xv 
Siracusa,  Cappella  di  S.  Lucia 
nel  Duomo 
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siciliano  il  nome  della  donatrice,  Suor  Eleonora  De 
Haro,  abbadessa,  e  la  data  1506:  SORV  LIONORA 
DI  HARO  Abb.  ME  FECIT  MCCCCCVI.  Si  noti  qui 
il  me  fecit  invece  di  me  fieri  fecit. 

La  navicella,  destinata  a  contenere  reliquie  di  al- 


IN  VIRGINALEM  DIVE  VRSVLE  COIK^T 
EM  GRATI  ANIMI  MONVMENTVM  REV 
SORORVM  COELESTINE  ET  MAGDALENE 
MONTALTO  ANNO  1705. 

Il  lavoro  è  completo  perfino  nei  minimi  accessori 
(come  a  mo’  di  esempio  un  fanaletto,  varie  bande- 


Navicella.  Reliquiario  de!  1705.  Siracusa,  Monastero  di  San  Benedetto 


cune  fra  le  compagne  di  martirio  di  Sant’Orsola  (dalla 
cui  storia  il  reliquiario  prese  la  forma  di  nave),  è 
lunga  m.  1,10  ed  è  coverta  anteriormente  di  lamina 
argentea,  decorata  a  sbalzo  e  a  cesello  con  profusione 
di  ornati,  e  con  la  seguente  iscrizione,  relativa  alle 
due  suore  dedicanti.  Celestina  e  Maddalena  Montalto  : 


mole  di  argento,  ecc.),  e  rappresenta,  nel  suo  insieme, 
una  curiosità  artistica  di  grande  effetto. 

L’ima  e  l’altra  opera  dimostrano  come,  in  epoche 
differenti,  fosse  tenuta  in  onore  l’arte  dell’orafo  in  Sicilia, 
la  quale  era  alimentata  dai  vistosi  patrimoni  delle  innu¬ 
merevoli  corporazioni  religiose  e  dalla  pietà  dei  fedeli. 

Enrico  Mauceri. 


CRONACA 

/ 


^  La  Pinacoteca  di  Spoleto,  che  comprende  tre 
sale,  ove  le  opere  d’arte  erano,  come  è  noto,  disposte 
nel  massimo  disordine,  appare  oggi  interamente  rior¬ 
dinata.  Il  riordinamento,  felicemente  iniziato  dal  Sor¬ 
dini,  non  è  stato  però  compiuto  con  criteri  altrettanto 
lodevoli  da  chi  succedette  al  Sordini  nella  direzione 
dei  lavori.  C**si  nella  terza  sala  si  afiollano  troppi 


quadri  sulle  pareti  ;  e  la  bella  .Maddalena  del  Guercino, 
stretta  fra  tele  mediocri,  perde  completamente  il  suo 
effetto.  Così  nella  seconda  sala,  alla  Santa  Conversa¬ 
zione  delio  Spagna  che  doveva,  secondo  il  giusto  cri¬ 
terio  del  Sordini,  occupar  sola  una  parete,  furono 
posti  a  fianco  alcuni  frammenti  d’affreschi,  della  scuola 
dello  Spagna  stesso,  che  turbano  l’ impressione  deter- 
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ininalii  dal  capolavoro,  ove  il  maestro  proluse  tutto  il 
suo  seutimeiito  poetico  e  tutte  le  delicatezze  del  suo 
pemiello. 

Ad  alcune  opere  inline,  per  le  (piali  mancò  il  jiosto 
nelle  sale,  fu  data  .sede  non  degna:  il  Transi/o  della 
A/adouna,  dove  un  pittore  spoletino  imito  hi  compo¬ 
sizione  frescata  nel  Duomo  da  fra  Diamante,  vedesi 
praz’visoi  iauienle  pna  (pianto  durerà  il  provvisorio?) 
esposta  in  una  sala  aperta  a  tuttij  il  pubblico,  senza 
vigilanz.i  alcuna. 

In  conclusione  molto  di  buono  fu  fatto;  ma  eravi 
di  meglio  da  desiderare  e  spelare.  M’auguro  che  gii 
edili  spoletini  vogliano  considerar  l’opera  loro  come 
non  (.iefniitivamente  compiuta.  E.  15. 

^  A  V’enezia  si  stanno  facen(.lo  gii  ultimi  prepa¬ 
rativi  pel  Congresso  di  cui  si  è  già  parlato  ne  L' Arte, 
e  a  cui  il  nostro  giornale  ha  proposto  alcuni  problemi. 
Il  Marzocco  (13  agosto  1905)  pensa  che  il  solo  tpiesito 
I  he  si  deve  proporre  al  Congresso  sia  sul  miglior  modo 
d  impedire  l’esodo  delle  opere  tl’arte  italiane.  Nobile 
scopo  è  questo.  .Se  non  che  ci  sia  permesso  d’ijsser- 
vare  che  una  proclamazione  d’iin  tale  principio  —  in 
un  congresso  internazionale — poco  o  nulla  varreblie, 
o  altrettanto  almeno  (pianto  i  pii  desideri  espressi  per 
Inindisi  alla  line  d'un  allegro  banchetto.  Noi  soste¬ 
niamo  che  il  miglior  modo  di  conservare  degnamente 
le  nostre  glorie  artistiche  si  è  conoscerle  —  lo  tengano 
a  mente  certi  paladini  —  e  a  ipiesto  scopo  concor¬ 
rono  apipunto  i  nostri  problemi.  Del  resto  con  buona 
pace,  o  meglio  nonostante  il  puerile  dispetto  del  Alar- 
zocco,  il  primo  e  il  (quarto  dei  nostri  problemi  sono 
stati  proprio  scelti  tra  i  migliori  dalla  Direzione  del 
Congresso,  ove  saranno  svolti  da  un  apposito  relatore. 
Chi  poi  desiderasse  avere  l’interpretazione  dei  difficili 
cpiesiti  si  pui’j  rivolgere  all'amministrazione  de  L’ Arte. 

A  Liegi  dal  15  al  2  r  settembre  avrà  luogo  il  II I  Con¬ 
gresso  «  de  L'Art  Piibli;  »  fi  primi  due  furono  tenuti 
a  Bruxelles  e  a  Parigi).  Il  Congresso  si  dividerà  in 


ciinpie  sezioni  :  1  la  scuola;  11  Laccademia  e  la  scuola 
d’arte  detta  industriale;  III  musei  ed  esposizioni; 
IV  il  teatro;  \’  l’aspetto  e  ramministràzione  del  do 
minio  [Hiblilico.  Bei  nomi  si  trovano  tra  i  relatori  delle 
varie  cpiestioni. 

^  L’arca  di  Giovanni  della  .Scala,  che,  dopo  i)e- 
regrinazioni  diverse,  oggi  si  vede  infissa  sul  lianco 
della  chiesetta  di  .Santa  Maria  Antica,  a  Verona,  è  mal 
riparata,  con  una  tettoia  di  legno,  dalle  intemperie  e 
dal  progressivo  deperimento.  Di  (pii  la  proposta  so¬ 
stenuta  dalla  Commissione  conservatrice  dei  monu¬ 
menti  per  la  jirovincia,  di  sovrapporle  una  pensilina  di 
vetro  e  di  ferro;  la  (piale  verrebbe  per  altro  a  togliere 
ogni  poesia  alLambiente  che  accoglie  le  arche  .Scali¬ 
gere.  La  Commissimie  ('entrale  per  i  monumenti  ha 
espress(3  parere  contrario  alla  proposta,  ed  è  tla  augu- 
raisi  che  (piesta  tramonti;  ma  è  da  augurarsi  anche 
che  sia  sollecitamente  e  degnamente  provveduto  alla 
C(jnservazione  dell’arca  pericolante. 

^  I  al  Pinacoteca  ilei  Museo  Nazionale  di  Palermo 
si  è  recentemente  accresciuta  di  un  ipiatlretto,  attri¬ 
buito  ad  Antonello  da  Messina,  che  è,  secoiulo  il  nostro 
avviso,  l’originale  della  piccola  Ecce  aucilla  douiini 
(11.  356)  dell’ Accademia  di  Venezia.  L’acipiisto  pre¬ 
zioso  devesi  a  un  legato  del  compianto  nions.  Vincenzo 
Di  Giovanni. 

La  croce  processionale,  esjiosta  dal  signor  A|)- 
pington  nella  mostra  di  Chieti,  è  stata  sequestrata; 
poiché  è  risultata  la  provenienza  tli  quell’  insigne  opera 
dell’oreticeria  abruzzese  da  una  chiesa  tlella  regione. 
L’oggetto,  aftìdato  alla  vigilanza  del  De  Laurentiis, 
rimane  per  or.i  oriiainenlo  dell’ Esposizione. 

È  stalo  fuialmente  sequestrat(3  a  Diìsseldorf  il 
(piatirò,  attribuito  falsamente  a  Pierin  del  Vaga,  che 
fu  rullato  a  Pisa  nella  chiesa  di  San  Matteo 

Dell'esposizione  marchigiana  apertasi  il  mese 
scorso  a  Macerata,  e  contenente  una  sezione  d’arte 
antica,  sarà  data  notizia  diffusa  prossimamente. 
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Georges  J.afenestre  et  Eugène  Rich- 
TENBERGER.  La  peinture  eu  Europe:  Rouie, 
les  untsces,  les  palais,  les  collections  par¬ 
ticulières,  ouvrage  orné  de  cent  reproduc¬ 
tions  photographiques.  Paris,  librairies-im¬ 
primeries  réunies,  7,  rue  Saint  Benoit,  1905. 

Il  volume  al  quale  rivolgiamo  la  nostra  attenzione 
serve  di  complemento  a  quello  che  lo  precede  nella 
serie,  che  aveva  per  tema  la  descrizione  delle  opere 
di  pittura  contenute  nel  Vaticano  e  nelle  chiese  di 
Roma. 

Come  viene  giustamente  osservato  nel  breve  proemio, 
le  gallerie  di  quadri  formatesi  in  Roma  dal  xvi  secolo 
in  poi,  ne’  suoi  suntuosi  palazzi,  testimoniano  del  pari 
che  le  loro  interne  decorazioni  del  gusto  eclettico  onde 
erano  dominati  i  loro  proprietari.  La  scuola  romana 
non  vi  tiene  che  un  posto  assai  limitato.  Le  altre 
scuole  d’Italia,  al  contrario,  l’umbra,  la  fiorentina,  la 
veneta,  la  lombarda,  la  bolognese,  la  napolitana,  vi 
sono  rappresentate,  sia  nei  loro  grandi  maestri,  sia 
nei  minori,  con  esempi  variati  e  scelti,  in  alcuni  casi 
anzi  mediante  capolavori  di  artisti  fra  i  più  debita¬ 
mente  rinomati. 

Chi  infatti  potrebbe  sostenere  di  conoscere  ap¬ 
pieno  Raffaello  senza  la  sua  Deposizione  della  Gal¬ 
leria  Borghese,  senza  la  sua  Galatea  alla  Farnesina; 
Tiziano  senza  V  Amor  sacro  e  il  profano  ;  il  Correggio 
senza  la  Danae;  il  Sodoma  senza  le  Nozze  di  Ales¬ 
sandro  e  Rossana  alla  Farnesina;  Guido  Reni  senza 
la  sua  Aurora,  del  casino  Rospigliosi  ;  il  Guercino 
senza  quella  della  villa  Ludovisi  ;  il  Dominichino  senza 
la  Caccia  di  Diana,  e  via  dicendo?  Gli  stranieri,  alla 
loro  volta,  francesi,  fiamminghi,  olandesi  e  spagnuoli 
hanno  spesso  lasciato  dei  ricordi  preziosi  della  loro 
dimora  in  Roma,  bastando  rievocare  all’uopo  i  nomi 
di  Rubens,  del  Valentin,  del  Poussin,  del  Dughet,  di 
Claudio  di  Lorena,  di  Van  Dyck,  di  Velasquez,  tra¬ 
lasciando  una  quantità  di  altri  artisti  di  maggiore  o 


minore  grido,  le  cui  opere  furono  man  mano  acqui¬ 
state  di  qua  e  di  là  dai  raccoglitori. 

Mentre  accade  poi  che  i  cultori  dell’arte  italiani 
debbano  lamentare  le  dolorose  sottrazioni  al  nostro 
patrimonio  artistico,  perpetrate  più  volte  in  isfregio 
alle  leggi  del  paese  da  coloro  che,  per  la  dignità 
della  loro  posizione  sociale,  dovrebbero  esserne  i  più 
scrupolosi  osservatori,  di  buon  grado  ci  associamo  al- 
Fautore  del  proemio  (lo  scultore  Lanson)  nel  ricono¬ 
scere  che  a  Roma  non  fanno  difetto  per  un  altro  verso 
i  raccoglitori  illuminati,  intenti  ad  arricchire  le  loro 
collezioni  o  a  formarne  di  nuove,  e  che  le  raccolte 
pubbliche,  dal  canto  loro,  hanno  saputo  in  tempi  re¬ 
centi  assicurarsi  l’acquisto  di  più  di  un’opera  pre¬ 
gevole. 

Il  volume,  per  maggiore  comodità  nelle  ricerche, 
va  diviso  in  tre  parti,  e  sono: 

1.  I  musei  regi  e  municipali. 

IL  Le  gallerie  e  le  raccolte  private. 

IH.  I  palazzi  e  le  ville. 

Sono  contemplate  nella  prima  parte  le  gallerie 
Borghese,  Corsini  (Nazionale  dell’arte  antica),  del  Cam¬ 
pidoglio,  dell’Accademia  di  San  Luca. 

Per  queste  gli  autori  attinsero  per  lo  più  ai  cata¬ 
loghi  già  esistenti,  aggiungendovi  spesse  volte  dei 
passi  tolti  da  diverse  altre  fonti,  ossia  da  scritti  illu¬ 
stranti,  sotto  diversi  aspetti,  la  città  eterna,  che  ser¬ 
vono  a  dare  rilievo  alla  semplice  descrizione  dei  quadri. 
In  alcuni  casi  invece  mostrano  di  non  essere  bene  al 
corrente  con  le  scoperte  delia  letteratura  artistica  più 
recente.  Così,  per  es  ,  laddove  a  proposito  di  alcune 
tele  della  Galleria  Borghese,  conservano  tutt’  ora  le 
denominazioni  di  Bonifacio  II  e  di  Boilifacio  HI, 
quando  si  sa,  che  il  def.  dott.  Gustavo  Ludwig,  me¬ 
diante  le  sue  ricerche  negli  Archivi  veneti  potè  sta¬ 
bilire,  di  pittori  di  tal  nome  non  esservene  stato  che 
un  solo,  e  il  suo  modo  di  dipingere  avere  trovato  dei 
continuatori  in  parecchi  suoi  seguaci  e  scolari,  come 
risulta  dalle  pubblicazioni  che  videro  la  luce  alcuni 
anni  or  sono  negli  Annuari  dei  Musei  prussiani. 
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È  certamente  ima  semplice  svista  tiiiella,  dove,  di¬ 
scorrendo  del  tondo,  dal  \'entiiri  riconosciuto  per 
opera  del  Rotticelli,  ilal  Morelli  per  lavoro  della  bot- 
teg-a,  asseriscono  che  il  Cavalcasene  l’avesse  attribuito 
a  Marco  Zopipo,  non  essemlo  ammissibile  un  simile 
equivoco  per  parte  di  un  critico  ipiale  il  nominato. 

L’acquisto  recente  della  Madonna  di  Simone  Mar¬ 
tini  non  è  dimenticato. 

Per  la  Galleria  Corsini  s’attengono  generalmente 
a  quanto  indicò  in  proposito  il  prof.  Venturi,  che  la 
resse  per  parecchi  anni,  occuii.mdosene  con  amore  e 
accrescendol.i,  come  si  sa,  non  solo  di  varie  pitture 
interessanti,  ma  altresi  di  alcune  serie  di  preziosi,  an¬ 
tichissimi  disegni. 

Rispetto  a  certa  tela  di  un  San  Giorgio  che  am¬ 
mazza  il  drago,  attribuita  al  Giorgione,  non  c'era  ria 
aspettarsi  un  giudizio  ]iroprio  dagli  autori,  da  i>oi  che 
la  stessa  galleria  del  Louvre  dimostra  (pialche  incer¬ 
tezza  nel  concetto  loro  intoi  iio  ad  un  artista  tli  natura 
cosi  intimamente  italiana  ;  cosi  che  si  limitano  a  rife¬ 
rire  le  argomentazioni  del  V’enturi  in  proposito.  A  lui 
stesso  si  riferiscono  presentando  il  ritratto  di  En¬ 
rico  \’1I1,  proveniente  dalla  galleria  Torlonia,  senza 
permettersi  alcun  confronto  con  altro  analogo,  di  Hol¬ 
bein,  che  dovrebbe  trovarsi  nel  castello  di  Windsor, 
se  non  prendo  abbaglio. 

Fra  i  vari  quadri  di  scuola  olandese,  venuti  pari- 
menti  ilalla  galleria  Torlonia,  ha  dato  luogo  a  di 
verse  interpretazioni  quello  di  un  interno,  dove  è 
ra|)presentato  un  fumatore  in  conversazione  con  la 
moglie.  I  nostri  autori  a  ragione,  credo,  non  si  mo¬ 
strano  convinti  della  giustezza  dell’  attribuzione  al 
celebre  Pieter  de  Hooch,  e  citano  l’opinione  del  dottor 
Hofstede  ile  Groot,  il  quale  suggerirebbe  invece  il 
nome  di  un  allievo  del  de  Plooch,  Pieter  Janssens, 
mentre  [lii'i  recentemente  il  signor  S.  Miiller,  confron¬ 
tando  il  quadro  con  uno  del  Museo  di  Schwerin,  lo 
catalogò  sotto  il  nome  Karel  l'abritius  (e  forse  con 
buon  intuito). 

Dove  si  sentono  chiamati  ragionevolmente  ad  espri¬ 
mere  la  loro  opinione  invece,  si  è  in  faccia  ad  un  ri¬ 
tratto  del  XVII  secolo,  busto  d’uomo  senza  le  mani, 
ornato  di  un  collare  traforato  a  trine  (n.  291),  osservando 
che  l’attribuzione  di  esso  ad  un  artista  italiano  non 
sembra  esatta,  dovendosi  ritenerlo  certamente  di  mano 
francese,  da  identificarsi  con  quella  di  Claudio  Lefe- 
bure,  autore  di  certo  cpiadro  del  Museo  del  Louvre. 

Anche  in  Campidoglio  la  loro  com|)etenza  si  afferma 
là  dove  qualificano  per  nuH’altro  che  una  copia  da  un 
capolavoro  del  Louvre  la  tela  del  Trionfo  di  Flora, 
attribuita  a  Nicola  Poussin,  il  quale,  come  avvertono, 
ebbe  ad  eseguire  il  suo  stupendo  originale  a  Roma  stessa 
verso  il  1630  pel  cardinale  Luigi  Omodei. 

Della  condizione  in  che  si  trovano  i  dipinti,  tal¬ 
volta  deplorevole,  specialmente  rpiando  si  tratta  di 
opere  di  pregio,  non  vollero  iireoccuparsi.  Eppure  una 


loro  esortazione  a  iirovN’edere  ad  una  migliore  con¬ 
servazione,  per  es.,  di  due  mir.iliili  ritratti,  quali  sono 
quelli  del  Cacciatore ,  di  L.  Lotto  e  della  liresunta 
I.leonora  duchessa  d'Frbino,  di  Girolamo  Savoldo,  ' 
non  sarebbe  fuori  di  luogo.  P]  in  vero,  se  la  direzione 
della  pinacoteca  del  Campidoglio  volesse  interessarsi  .a 
farli  rimettere  in  buon  ordine,  da  chi  avesse  a  dare 
affidamento  di  esserne  capace,  non  solo  provvede- 
rebbe  degnamente  al  decoro  della  raccolta,  ma  darebbe 
un  esempio  salutare  a  seguirsi  in  parecchi  altri  casi 
affini. 

Assai  meglio  conservato  invece  è  un  altro  tjuadro 
di  scuola  veneta,  di  grata  rimembranza  a  quanti  l’ab¬ 
biano  osservato  nella  pinacoteca.  Pi  quello  di  una 
figura  di  Maddalena  pentita,  di  Domenico  Tintoretto. 
L’impressione  del  concetto  eminentemente  umano,  si 
riflette  nel  seguente  jiasso  dei  nostri  autori  ricavato 
ila  un  articolo  ili  'MowCi.'gwl  { Revue  des  Deux  iMondes , 
1870,  HI,  S41). 

«  Je  ne  puis  oublier  cette  petite  Madeleine,  ébauche 
attendrissante,  et  vers  laiiuelle  on  revient  malgré  soi, 
comme  par  un  bon  mouvement  du  co  ur.  t)h  !  cette 
Madeleine  n’est  jias  la  pécheresse  à  la  grande  âme, 
pleine  de  trésors  d’amour,  dont  la  riche  tendresse  ré¬ 
clame  notre  admiration  respecteuse ;  c’est  une  mi¬ 
gnonne  enfant  de  Venise  qui  a  besoin  d’etre  consolée 
et  protégée.  Il  semble  que  quelques  paroles  de  com- 
jiassion  et  de  sympathie  lui  feiaient  du  bien;  elle  les 
appelle  jiar  ses  jolis  yeu.x  gros  de  larmes  et  las  de 
souffrance  répandue  sur  son  visage  adoléscent 

Se  ijuella  ilei  Campidoglio  nel  suo  complesso  non 
è  tutto  quello  che  si  potrebbe  aspettarsi,  come  rac¬ 
colta  comunale  della  cajiitale  d’  Italia,  non  la  supera 
ili  certo  (juella  dell’Accademia  di  San  Luca. 

P'ra  i  quadri  di  questa  è  uno  dei  jiiii  attraenti  la 
tela  ili  Guido  Reni,  dalla  maniera  chiara,  dove  volle 
con  fantasia  da  ispirato  iioeta  rappresentare  la  P'or- 
tuna,  librantesi  nell’aria,  seguita  da  un  genietto,  la 
terra  a’ suoi  piedi.  Quadro,  che,  come  ci  viene  rife¬ 
rito,  nel  volgere  degli  anni  subì  sorti  diverse,  dap¬ 
prima  essendo  stato  ricercato  dai  Francesi  e  traspor 
tato  a  Parigi,  ilove  stette  dal  1797  al  1815,  più  tardi, 
cioè  nel  1S26,  respinto  dal  Museo  del  Vaticano,  come 
troppo  profano. 

‘k  K-  ■» 

Quanto  alla  seconda  parte  del  libro,  quella  cioè 
concernente  le  gallerie  e  le  raccolte  private,  gli  autori 
fin  dal  principio  avvertono  che  non  hanno  la  pretesa 
di  dare  una  lista  esauriente  di  tutte  le  pitture  con¬ 
servate  nella  città  di  Roma,  confessando  di  non  avere 
potuto  visitare  talune  raccolte  ed  alcuni  palazzi  con¬ 
tenenti  opere  importanti. 

'  Quest’uUima  sotto  il  11.  14  è  senipliceniente  data  alla  scuola 
veneta. 

^  Graficamente  la  riproduce  bene  la  fotografia  eseguita  da 
D,  Anderson. 
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In  compenso  il  lettore  troverà  una  descrizione  dei 
dipinti  notevoli,  riuniti  negli  appartamenti  riservati  di 
parecchi  palazzi,  liberi  dai  legami  ficlec'  mniissari,  che 
non  si  possono  vedere  quindi  se  non  con  ispeciali  per¬ 
messi  e  raccomandazioni.’ 

Ragionando  della  galleria  Barberini  ci  sorprende 
che  abbiano  potuto  affermare  per  opera  del  Palma  la 
così  detta  Schiava,  nella  tinaie  in  verità  non  si  sa¬ 
prebbe  riconoscere  se  non  una  fattura  ben  posteriore, 
badando  al  modo  come  è  dipinta. 

Nè  sapremmo  consentire  nel  ravvisare  la  mano 
propria  di  Raffaello  nella  Fornarina,  in  onta  alla  se¬ 
gnatura  in  lettere  d’oro  sul  braccialetto,  che,  in  modo 
affatto  insolito  e  con  gusto  assai  discutibile,  cinge  la 
parte  superiore  del  braccio  sinistro.  Fra  le  varie  ci¬ 
tazioni  di  autori  in  proposito  è  abbastanza  amena  la 
seguente  : 

«  Que  ceux  qui  prétendent  que  Raphaël  n’a  pas 
possédé  Part  du  coloris  viennent  examiner  ce  tableau 
et  (ju’ils  disent  si  le  Titien  et  le  Guide  ont  jamais 
fait  rien  de  plus  moelleux,  de  plus  fini,  ont  jamais  traité 
les  étoffés  de  soie  d’une  manière  plus  brillante. 

«...Quoique  régulièrement  belle,  je  n’aurais  pas 
la  folie  de  me  tuer  au  service  de  cette  dame  maro- 
(juine,  ainsi  que  fit  le  malavisé  Raphaël  »  (Président 
de  Brosses,  Lettres  familières,  II,  63). 

Uno  dei  quadri  più  celebri  della  galleria  è  quello 
della  -Malie  di  Germanico,  di  Nicolò  Poussin.  Non 
c’è  da  stupirsi  che  i  Francesi  più  di  altri  sappiano 
apprezzarlo  e  che  i  nostri  autori  si  compiacciano  farsi 
eco  delie  espressioni  ammirative  ad  esso  dedicate  da 
Charles  Blanc  nella  sua  Histoire  des  peintres: 

«  C’est  un  tableau  dont  on  se  souvient  toute  la  vie 
pour  l’avoir  vu  une  seule  fois,  tant  il  y  a  d’unité  dans 
la  composition  et  accent  dans  la  pantomime.  L’in¬ 
térêt,  l’attention,  la  lumière,  tout  est  concentré  sur 
Germanicus,  dont  la  tête  est  belle,  jeune,  délicate  et 
noble.  La  douce  figure  trahit  moins  le  regret  de  la 
vie  que  la  douleur  de  mourir  empoisonné  sans  avoir 
jamais  tenté  ni  mérité  la  haine.  La  plume  de  Tacite 
avait  dessiné  le  tableau.  Au  chevet  du  mourant,  le 
Poussin,  à  l’exemple  du  peintre  grec,  qui  avait  repré¬ 
senté  Agamemnon,  la  tête  voilée,  au  sacrifice  d’Iphi¬ 
génie,  peignit  Agrippine  se  cachant  la  tête  dans  ses 
mains;  et  s’il  renouvela  ce  trait,  dont  il  n’existait 
plus  que  la  tradition,  ce  ne  fut  pas  tant  pour  renoncer 
a  l’expression  d’une  douleur  inexprimable  que  pour 
ne  pas  troubler  l’unité  de  la  scène  aux  dépens  du 
personnage  essentiel,  car  l’unité  est  le  secret  des 
chef-d’œuvres  ». 

In  presenza  delle  due  preziose  tavole  a  piccole 
figure,  sotto  l’intestazione.  Puna  ài  Nascita  della  Ma- 
doìina,  l’altra  di  Presentazione  al  tempio,  tavole  che 

‘  Per  questa  parte  gli  autori  fanno  capo  assai  spesso  alla  nota, 
splendida  pubblicazione  del  Venturi,  dei  Tesori  d'arte  inediti  di 
Roma,  pubblicati  da  Domenico  Anderson  nel  1896. 


si  trovano  negli  ap|)artamenti  jrrivati  e  che  il  Venturi 
credette  di  |)oter  desigmire  quali  opere  di  Fra  Carne¬ 
vale,  allievo  di  Pier  della  Francesca,  non  possiamo  se 
non  esi>riniere  anco  una  volta  la  nostra  incredulità  ad 
ammetterli  per  tali,  non  trovando  concludenti  i  suoi 
argomenti  a  sostegno  tlella  sua  opinione  jier  un  verso, 
e  per  l’altro  non  potendo  riscontrare  nei  dipinti  alcun 
che  da  richiamare  lo  stile  del  maestro  da  Borgo  San 
Sepolcro.  Per  quanto  diiiKiue  i  nostri  autori  accettino 
senza  discussione  nè  jieritanza  Pattribuzione  del  Ven¬ 
turi,  noi  crediamo  che,  in  attesa  ci  si  riveli  (pialche 
opera  autentica  di  Fra  Carnevale,  si  débba  sospendere 
ogni  giudizio  determinato  in  proposito  e  ritenere  quindi 
insoluto  tuttora  il  quesito  intorno  al  vero  autore  dei 
due  enimmatici  quadri. 

Venendo  alla  .galleria  Colonna,  se  una  nostra  esor¬ 
tazione  potesse  trovare  grazia  presso  il  nobile  proprie¬ 
tario,  vorremmo  richiamare  la  sua  attenzione  sopra 
un  quadro,  Una  santa  conversazione  —  come  si  so- 
.gliono  chiamare  simili  soggetti  (n.  116)  —  collocato 
nella  IV’  sala  sopra  una  porta,  e,  per  questa  circo¬ 
stanza  forse,  meno  in  vista  che  il  maggior  numero  degli 
altri.  N’è  autore  il  focoso  coloritore  dell’età  d’oro 
della  pittura  veneta,  Paris  Bordone.  È  citato  nel 
Cicerone  dal  P)urckhardt,  come  della  migliore  maniera 
dell’artista.  I  nostri  illustratori  adducono  pure  il  giu¬ 
dizio  del  Morelli;  «  Una  delle  opere  più  fine  del  mae¬ 
stro,  tutto  che  guasta  da  ristauri».  E  qiiest’ultima 
circostanza  pur  troppo  è  sensibile  a  segno  da  richie¬ 
dere  uno  sforzo  speciale  per  riescire  ad  avvertire  la 
magìa  del  dipinto  di  sotto  il  generale  nerume  che  lo 
ricopre.  O  non  sarebbe  da  tentarsi  quindi  una  rigene¬ 
razione  di  un  simile  capolavoro,  ove  ci  fosse  l’uomo 
cui  bastasse  Panimo  di  assumersi  l’impegno,  certa¬ 
mente  non  facile,  di  liberare  il  dipinto  dal  pessimo 
ristaiiro  che  lo  deturpa?  ’ 

Più  in  là  abbiamo  voluto  vedere  quale  giudizio 
venga  enunciato,  se  non  altro,  da  parte  d’altri  scrit¬ 
tori  intorno  al  saporito  ritratto  di  profilo,  del  giovi¬ 
netto  Guidobaldo  d’ Urbino,  esposto  nell’ultima  sala. 
Abbiamo  trovato  che  le  citazioni  che  gli  si  riferiscono 
mantengono  il  nome  di  Giov.  Santi  per  quello  del¬ 
l’autore.  Ora,  per  quanto  anche  questo  dipinto  sia 
parzialmente  compromesso  da  incaute  puliture  e  da  in¬ 
fausti  ritocchi,  a  noi  pare  scorgervi  tutt’ora  quanto 
basta  per  farci  pensare  ad  un  autore  più  imponente 
del  timido  padre  di  Raffaello.  Nella  maniera  sem¬ 
plice  e  severa  con  cui  è  rappresentato  quel  pro¬ 
filo  vi  è  una  certa  grandezza  epica,  staremmo  per 
dire,  da  richiamare  alla  mente  quello  che  si  prova  alla 


‘  Con  buona  pace  del  signor  ruscits,  il  quale,  nM’ Emporium 
del  mese  di  luglio  (pag.  75),  dopo  giudicata  codesta  opera  tra  le 
più  significative  del  maestro,  la  dà  per  irreparabilmente  rovinala, 
lo  scrivente  persiste  a  ritenere  che  vive  tra  noi  tale  artista  il  quale 
saprebbe  tuttora  fare  qualche  cosa  per  richiamare  in  vita  l'insigne 
dipinto. 
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vista  del  noto  quadro  del  \''aticano,  Sisto  IX'  che  ri¬ 
ceve  il  bibliotecario  Platina,  e  da  renderci  inclinati 
quindi  a  presentire  la  mano  dello  stesso  impareggia¬ 
bile  iMelozzo  da  Forlì  nel  ritrattino  di  che  si  ragiona. 
E  da  questo  nostro  pensiero  se  ne  sprigiona  un  altro, 
ossia  l’impressione,  che  il  Pinturicchio  trovandosi  a 
Roma  sia  stato  influenzato  dall’artista  forlivese,  da  ])oi 
che  anche  nelle  sue  figure,  massime  nei  ritratti,  quali 
si  vedono,  per  es.,  nei  freschi  della  Sistina  ed  in  una 
caratteristica  figura  di  giovinetto  della  Galleria  di 
Dresda,  ci  sia  da  avvertire  un  simile  modo  di  presen¬ 
tare  i  suoi  modelli.  Gve  si  tenga  conto  (loi  delle  re¬ 
lazioni  corse  fra  IMelozzo  e  il  duca  Federigo,  padre 
del  giovinetto,  l’attribuzione  suggerita  non  avrebbe 
ad  essere  condannata,  ma  potrebbe  invece  ottenere 
conferma,  massime  ove  al  quadro  toccasse  la  fortuna 
di  un  coscienzioso  ripristino,  più  facile  a  conseguirsi, 
di  certo,  di  quello  della  grande  tela  di  Paris  Bordone. 

Con  soddisfazione  constatiamo,  infine,  che  quanto 
aH’autore  si  dichiararono  della  nostra,  indipendente¬ 
mente  l’uno  dall’altro,  il  Morelli  e  il  \’enturi. 

Interessanti  le  citazioni  di  Madame  Mark  Pattisson 
—  biografa  di  Claudio  da  Lorena  —  rispetto  ai  due 
suoi  magnifici  paesaggi  della  Galleria  Doria,  da  cui 
risulterebbe  anteposto  a  (juello  celebrato  sotto  il  nome 
del  Molino  quello  che  gli  fa  riscontro,  v.  a.  d.  il  Sa¬ 
crificio  ad  Apollo  tieir isola  di  Pela: 

«  Ce  tableau  est  peut  ótre  le  plus  beau  paysage  de 
Claude,  d’ime  tenue  et  d’une  sobriété  e.xtrèmes,  d’une 
facture  large  et  simple  et  d’un  ton  excessivement  fin 
et  argenté.  Lhie  lumière  magiiiue  se  répand  partout; 
rien  ne  manque  au  charme  délicat  du  fond  ;  la  contrée 
enchanteresse  qui  fuit  vers  le  couchant  révélé,  aux 
derniers  rayons  du  jour,  tout  un  monde  de  détails 
charmants,  et  se  perd  au  loin,  en  se  noyant  avec  les 
eaux  de  la  rivière  qui  la  traverse,  dans  l’infini  de 
rOcèan.  Le  grand  liouciuet  d’arbres  fpii  se  détache 
au  centre  sert  a  opposer  les  ombres  les  plus  intenses 
a  la  lumière  également  portée  a  son  maxitnmn.  C’est 
un  de  ces  contrastes  que  la  peintre  affectionnait  à 
l’apogée  de  son  talent».’ 

Della  fortuna  toccata  al  principe  Doria  con  la  sco¬ 
perta  di  un  Rembrandt,  sotto  le  mentite  spoglie  di 
Michel  Angelo  da  Caravaggio,  è  reso  conto  nel  debito 
luogo,  con  riferimento  alla  notizia  comunicata  dal  no¬ 
stro  periodico.^  Vi  è  pure  la  riproduzione  del  quadro 
stesso,  ra|ipresentante  una  mezza  figura  di  un  pastore, 
ricavata  da  una  fotografia  che  fa  parte  dell’illustra¬ 
zione  della  galleria,  eseguita  da  Doni.  Anderson. 

Riceve  conferma  la  rivendicazione  a  Tiziano,  per 
parte  del  Morelli,  della  formosissima  Erodiade,  già 
tenuta  per  un  Pordenone,  ma  si  farebbe  torto  al  no¬ 
stro  def.  critico  se  gli  si  volesse  attribuire  l’opinione, 

'  Vedi  M.  Pattison,  Claude  f.orrain,  sa  vie  et  ses  œuvres. 
Librairie  de  l’Art,  Paris,  1884,  pag.  51. 

^  Vedi  L'.‘\rte,  a.  1902,  pag.  397. 


che  il  quadro  sia  stato  eseguito  fra  il  1540  e  il  ’50, 
come  accennano  i  nostri  autori  ,  i  ciuali  del  resto 
mostrano  di  non  crederci,  avvertendo  da  ultimo  che 
la  bella  Salome  s’accorda  con  le  Tre  età  della  Gal¬ 
leria  Bridgewater  di  Londra,  appartenente  notoria¬ 
mente  ad  età  molto  più  fresca  del  maestro. 

Il  ritratto  d’ Innocenzo  X,  del  Velasquez,  ben  me¬ 
ritava  una  speciale  considerazione.  4'ra  i  passi  che  vi 
si  riferiscono  ci  piace  tradurre  quello  tolto  dall’opera 
dello  scrittore  il  più  competente  in  materia,  il  pro¬ 
fessor  Insti  : 

«  Pochi  ritratti,  dicasi  pure  pochi  quadri,  seppero 
cosi  raindamente  conquistare  l’ammirazione.  Da  co- 
desto  viso  brutto  gli  occhi  celesti  dardeggiano  uno 
sguardo  più  smagliante  che  la  porpora  più  lucente  e 
l’oro  il  più  fulgente.  Il  ritratto  è  quasi  una  improv¬ 
visazione.  Mentre  il  Velascpiez  il  più  delle  volte  aveva 
per  modelli  ilei  cortigiani  che  faceva  posare  a  suo 
piacimento,  egli  non  poteva  vedere  il  papa  se  non  da 
lungi  o  durante  una  breve  udienza  ;  lo  studio  delle 
sue  fattezze  quindi  veniva  necessariamente  fatto  nel 
lasso  dei  brevi  minuti  nei  quali  gli  era  concesso  fer¬ 
mare  il  pajia  presso  il  suo  cavalletto.  Ciò  spiega  le 
esitazioni,  i  solecismi  della  tecnica.  Vi  si  possono  con¬ 
statare  le  lotte  sostenute  contro  le  difficoltà  ottiche, 
negl’ impasti,  nelle  velature,  il  colletto  di  trine  uscente 
da  un  rocchetto  dello  stesso  colore,  i  pentimenti  nelle 
mani,  lo  schizzo  primitivo  delle  quali  traspare  tuttora.  . 
Gli  è  forse  a  sifi'atta  esecuzione  che  il  ritratto  lieve  la 
sua  efficacia  ]30tente  ;  porge  l’incanto  delle  creazioni 
immediate;  è  la  concentrazione  massima  ili  tutte  le 
forze  dell’osservazione,  effettuata  nello  spazio  di  al¬ 
cune  ore  ».’ 

Dalla  effigie  del  papa  passando  a  quelle  unite  dei 
giureconsulti  Navagero  e  Beazzano,  troviamo  i  nostri 
autori  trascinati  dalla  corrente  dello  scetticismo,  pro- 
mtnciatosi  contrario  all’attribuzione  a  Raffaello.  Sog¬ 
getto  che  lo  scrivente  invero  non  saprebbe  oltrepassare 
senza  schierarsi  nuovamente  dalla  parte  del  Morelli, 
il  quale  ne’  suoi  studi  critici  intorno  alla  Galleria  Doria 
rivendica  con  calde  parole  d’ammirazione  aH’Urbinate 
ipieste  due  effigie,  come  rivelanti  la  maniera  de’ suoi 
ultimi  anni  ;  quelli,  staremmo  ]ier  dire  che  intercor¬ 
rono  fra  l’origine  del  ritratto  del  Castiglione  e  il  quadro 
della  Trasfigurazione. 

Una  pecca  d’inconseguenza  si  avrebbe  a  rilevare 
là  dove  viene  riconosciuta  per  un  verso  l’attendibilità 
del  giudizio  del  Venturi  rispetto  ad  una  tavoletta  rap- 
jiresentante  le  tentazioni  di  Sant’Antonio,  da  ritenersi 
senza  alcun  dubliio  per  opera  di  Bernardo  l’arentino, 
mentre  jier  le  due  corris|iondenti,  che  stanno  negli 
appartamenti  privati  del  principe,  adottarono  la  deno¬ 
minazione  di  scuola  di  Andrea  Mantegna. 


*  Vedi  Cari.o  JusTi,  Diano  l^cìasquez  ìohì  sein  Jahiìtundert. 
\'^erlag  voti  M.  Cohen  uiid  Soliti.  P>onn,  1888,  t.  Il,  184. 
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Un’opera  di  carattere  emiiienteniente  suggestivo, 
venuta  a  conoscenza  del  pubblico  fino  da  (piando  il 
sullodato  critico  ebbe  ad  illustrarlo  nei  suoi  Tesori 
d'arte  inediti,  è  cpiella  che  viene  conservata  nel  pa¬ 
lazzo  dei  principi  Fallavicini  sotto  la  denominazione 
della  Donna  del  Levita  d'Efraim.  Quanti  hanno  letto 
il  Rome  di  Zola,  sanno  ch’essa  seppe  scuotere  le  fibre 
del  rinomato  romanziere,  il  (piale  vi  riconobbe  alla  sua 
volta  una  indiscutibile  pittura  del  Botticelli.  Lasciando 
da  parte  il  cpiesito  della  interpretazione  da  dare  se¬ 
condo  l’intenzione  del  suo  autore  a  codesta  tragica 
figura,  interpretazione,  se  non  altro,  ingegnosamente 
tentata  dal  Venturi,  non  possiamo  se  non  deplorare 
che  anche  su  codesto  dipinto  sia  passata,  come  pur 
troppo  si  vede,  l’infausta  mano  di  un  inabile  ristau- 
ratore,  e  fare  voti,  che  i  colti  proprietari,  quando  che 
sia,  vogliano  imjjietosirsi  alla  loro  volta  del  suo  stato 
e  persuadersi  che  affidandolo  a  buone  mani  potrebbe 
tuttora  riacquistare  il  suo  primitivo  aspetto,  da  che  ci 
si  presenta  come  pittura  trattata  essenzialmente  con 
solidi  e  nitidi  colori  a  tempera.* 

Quanto  alla  Leda,  di  pertinenza  di  Don  Giuseppe 
Rospigliosi,  che  si  deve  dirne?  Lo  scrivente  non  aven¬ 
dola  mai  veduta  non  si  trova  in  condizione  di  sen¬ 
tenziare  se  sia  uno  studio  pel  celebre  quadro  del  Cor¬ 
reggio  a  Berlino,  o  una  riminiscenza. 

Alla  rassegna  delle  raccolte  dei  principi  romani  fa 
seguito  quella  di  parecchie  altre  proprietà  private.  Fra 
(pieste  alcune  poco  o  punto  conosciute  fin  qui. 

Da  attirare  l’attenzione  degli  studiosi  di  Leonardo 
d  i  Vinci  avrebbe  ad  essere  un  ritratto  di  Monna  Lisa, 
attribuito  alla  sua  scuola,  presso  il  conte  Gius  Primoli. 
È  una  replica,  come  dicesi,  di  un  quadro  della  Gal¬ 
leria  imperiale  di  Pietroburgo,  che  riproduce  in  colori 
un  disegno  a  matita  nera,  conservato  del  museo 
Condé.  Trattasi,  come  si  sa,  di  una  interpretazione 
libera  del  celebre  ritratto  del  Louvre,  dove  una  figura 
analoga  è  riprodotta  come  modello  di  nudo.  Intorno 
all’esemplare  del  conte  Primoli,  ossia  intorno  al  vero 
autore,  si  sarebbero  desiderati  per  parte  dei  nostri 
autori  più  precisi  ragguagli. 

*  *  * 

Accurate  ed  utili,  per  quanto  non  nuove,  le  descri¬ 
zioni  concernenti  l’ultima  parte  del  libro,  quella  vale 
a  dire  che  tratta  dei  palazzi  e  delle  ville;  quali  il 
palazzo  reale  del  Quirinale,  Castel  Sant’Angelo,  la 
Cancelleria,  il  palazzo  Costaguti,  il  Farnese,  la  Farne¬ 


*  Ci  si  domanda  poi,  a  dir  vero,  perchè  nella  riproduzione  del 
quadro,  questo  sia  stampato  a  rovescio. 


sina,  il  i)alazzo  di  l'irenze,  la  villa  Ludovisi,  il  palazzo 
di  Venezia,  il  palazzo  Vero.s])i,  la  villa  di  papa  Giulio, 
la  villa  Madama. 

Nel  numero  delle  ville  sarebbe  da  rammentare 
anche  la  villa  Albani,  ma  poi  che  essa  contiene  una 
galleria,  sotto  la  rubrica  galleria  Turlonia,  cosi  tiene 
il  suo  posto  nella  seconda  parte.  Rispetto  alla  mede¬ 
sima  ci  arrestiamo  ad  un  punto  solo,  vale  a  dire  alla 
descrizione  di  una  grande  tavola,  descrizione  che  ci 
dovrebbe  indurre  a  ritenere  storicamente  provata  la 
sua  origine  da  Luca  Signorelli,  poiché  ci  viene  riferito 
che  fu  allogata  a  lui  durante  la  sua  dimora  ad  Urbino 
da  P'ilippo  Albani.  Questi  vedesi  rappresentato  anzi 
(piale  devoto  ai  piedi  della  Madonna.  E  nulla  meno, 
chi  abbia  sufficiente  famigliarità  con  l’arte  del  Signo¬ 
relli,  vedendo  la  riproduzione  del  (juadro,  inserita  nel 
testo,  non  potrà  a  meno  di  scuotere  la  testa  e  dichia¬ 
rare  che  codesta  non  è  certamente  opera  del  severo 
pittore,  il  (]uale  in  realtà  non  se  ne  sarà  altrimenti 
occupato,  ma  sarà  stato  sostituito  da  altro  artefice, 
più  debole  evidentemente. 

Se  in  (piesta  parte  pertanto  si  scopre  l’insufficienza 
del  giudizio  critico  per  parte  dei  nostri  autori,  la  stessa 
si  rende  non  meno  sensibile  a  dir  vero  nella  facilità 
con  cui  ammettono,  sull’autorità  del  def.  dott.  Ull- 
mann,  l’attribuzione  ad  Antonio  del  Pollajuolo  degli 
affreschi  scoperti  nel  1894  nella  sala  maggiore  del  pa¬ 
lazzo  di  Venezia;  cose  codeste  molto  troppo  grosso¬ 
lane  e  deboli  per  poter  essere  ritenute  di  mano  del 
grande  fiorentino,  il  quale  al  più  potrà  avere  fornito 
qualche  disegno  in  proposito. 

Come  si  vede  dal  sin  (pii  detto,  il  libro  di  che  ci 
siamo  occupati  saltuaiiamente,  sia  per  rilevarne  i  me¬ 
riti,  sia  per  accennare  alcune  sue  pecche,  (piando 
anche  non  si  possa  dire  esente  dal  prestare  i  fianchi 
alla  critica,  ha  molte  attrattive  e  troverà  indubbiamente 
un  favore  non  meno  festoso  dei  volumi  precedenti,  per 
l’accuratezza  con  la  quale  sono  descritte  ed  illustrate 
in  cosi  grande  copia  le  pitture  di  Roma  all’ infuori  dei 
palazzi  pontifici,  delle  chiese  e  dei  conventi.  Una  ras¬ 
segna  più  completa  di  questa,  per  quanto  concerne 
l’àmbito  indicato,  certamente  non  si  vide  finora,  e  se 
gli  autori  per  lo  più  modestamente  si  nascondono, 
ossia  si  astengono  da  giudizi  loro  propri,  in  compenso 
sanno  dare  rilievo  alle  opere  più  importanti  con  le 
citazioni  dei  più  illustri  scrittori,  che  in  vario  modo 
e  con  diversi  intenti  le  giudicarono  ;  accompagnandole 
spesso  con  riproduzioni  in  fototipia  che  in  genere 
fanno  onore  alla  loro  scelta  non  meno  che  all’abilità 
di  chi  seppe  fornire  gli  ottimi  esemplari  fotografici. 

G.  Frizzoni. 
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storia  dell’arte  in  generale.  Opere  di  consulta^ 
zione  e  divulgazione.  Topografia  artistica  ge¬ 
nerale.  Relazioni  tra  la  storia  dell’arte  e  le 
altre  scienze.  Questioni  e  studi  generali  di  tec= 
nica,  di  estetica,  di  iconografia. 

CìKoi'i'Ki i\'  (Gi'sx.wh),  La  Hollande  {Amster¬ 
dam,  Aikmaar,  Haarlem,  Ley  de.  La  Haye,  Rotterdam , 
Dordrecht,  L'trecht).  57  illustrations  hors  texte  et 
123  illustrations  dans  le  texte.  —  Paris,  Nilson,  1903, 
.S°,  pag.  IV,  160.  \^Les  Musées  d' Europe^. 

In  una  cor:ja  attraverso  le  città  ed  i  musei  clell’t  tlanda 
l'A.  delinea  le  qualità  generali  e  i  pregi  singolari  dei  mag¬ 
giori  artisti  e  dei  prodotti  artistici  di  quella  nazione.  Siccome 
l'illustrazione  è  copiosa,  il  testo  è  brevissimo,  e  del  resto  ade.i- 
guato  al  carattere  del  libro,  che  può  dirsi,  con  l'.V.,  «  le  récit 
rl'une  visile  V.  E  di  quei  libri  che,  piuttosto  che  d’ is  mire, 
hanno  l' intento  di  allettare  la  gente  colta  alla  conoscenza 
delle  opere  d'arte;  e  a  tale  intento  mirano,  e  spesso  rie;couo, 
con  una  sapiente  eleganza  di  stile,  di  riproduzioni,  di  i-iualità 
tipografiche.  Se  abbiano  risultali  giovevoli,  sarà  da  accertare; 
irei  fatto  trovano  gradimento,  e  sono  un  prodotto  naturale 
della  odierna  corrente  degli  studi 

334.  (lEKDL.t  (Gil'sei’I’e),  L'arte  veneta  a  Creta. 
(Atti  det  Conyr.  int.  di  scienze  star.,  v.  VII,  pag.  1 1  7- 
135,  fig-.  ;  Roma  1905). 

J,’.\.,  già  noto  per  gli  studi  fatti  direttamente  sui  monu¬ 
menti  veneziani  di  quell'isola,  dà  qui  alcuni  cenni  dell’ im¬ 
portanza  e  delle  condizioni^dei  miseri  avanzi  odierni,  che 
pur  attirano  l’attenzione  dello  studioso  per  la  particolarità 
della  loro  arte  e  per  il  predominante  interesse  storico.  Ri¬ 
corda  infatti  come  l'arte  importatavi  dai  veneziani  subi  gli 
intuissi  locali  ed  acquistò  una  sua  speciale  fisionomia,  for¬ 
mata  appunio  di  elementi  italiani,  reminiscenze  deU'antichità 
classica  e  tradizioni  bizantine;  soltanto  la  pittura  fu  e.iclusi- 
vanientc  bizantina. 

33,5.  Gu.\kkschi  (Icilio),  ihservazioni  sut  «de  arte 
itliiminandi  ■>  e  sut  Manoscritto  Roloynese  (.Segreti  per 
colori).  (Atti  della  R.  Accad  d.  scienze  di  Torino, 
V.  XL,  pag.  663  690;  1905). 

Tratta  del  codice  della  biblioteca  nazionale  di  Napoli, 
già  pubblicato  da  1 1.  Salazaro  col  titolo  L'arte  della  niinia- 
lura  nel  secolo  XIC,  Napoli  1877,  e  poi  dal  I  ,ecoy  de  la 
Marche,  L'art  d' cnlnniincr ,  Paris  1887.  11  (1.  adduce  di¬ 
verse  osservazioni  tecniche  su  l’origine  e  la  natura  di  alcune 
materie  coloranti,  e  vuol  concludere  che  il  manoscritto  non 
è,  come  dichiarano  gli  altri,  del  secolo  XIV,  bensì  del  xvi, 
non  anteriore,  ma  posteriore  al  Cennini  [Ma  la  paleogra¬ 
fia  rende  possibile  una  tale  diversità  di  opinioni^].  1  »à  poi 
un  cenno  del  manoscritto  bolognese,  pubblicato  come  ine¬ 
dito  da  O.  (luerrini  e  C.  Ricci  col  titolo  II  Uhro  dei  colori, 
bologna  1887,  rilevando  come  invece  era  già  stato  pubbli¬ 


cato  da  Mrs.  Merrilield,  Originai  treatises...  on  the  Art  of 
Painting...,  London  1849,  opera,  come  mostra  il  (L,  assai 
meritoria  e  troppo  poco  conosciuta  per  la  sua  importanza. 

336.  Histoire  de  l'art  depuis  les  premiers  temps 
chrétiens  Jusqu'à  nos  jours,  publiée  sous  la  direction 
de  Amlré  .Michel.  Tome  I  :  Des  débuts  de  Part  chré¬ 
tien  à  la  Jin  de  la  période  romane  (Pr  mière  partie). 

—  Paris,  Colin,  1905,  8“  gr.,  pag.  iv,  440,  lig.  207 
e  tav.  5. 

L’ opera  è  composta  con  la  cooperazione  separata  di 
diversi  autori,  aventi  speciale  competenza  nei  singoli  pe¬ 
riodi  storici.  (Questo  primo  volume  comprende  L’art  pré- 
roman  con  i  seguenti  studi  :  «  Les  coinmenceinenls  de  l'art 
chrétien  en  occident,  A.  Peraté.  —  L'archifectui  e  romaine  en 
occident  avant  l'époque  romane,  C.  Enlart.  —  L'art  byzantin, 
11.  .Millet.  —  La  peinture  en  Occident  du  J'e  au  Re  siècle 
en  dehors  de  P  Italie,  P.  Leprieur.  —  La  peinture  dans  P  Italie 
meridionale  du  J'e  au  .Ve  siede;  La  sculpture  en  Italie  du 
I  Le  au  Re  siècle,  E.  bertaux.  —  Les  influences  orientales, 
.Marquet  de  Vasselot.  —  L'art  de  l'époque  barbare,  E.  Mo- 
linier  ». 

337.  Pkevlvli  (Gaeï.vnu),  La  tecnica  della  pittura. 

—  Torino,  bocca,  1905,  8",  pag.  304. 

L’.V.  è  già  noto  come  artista,  ammirato  e  discusso  pel¬ 
le  singolarità  della  sua  tecnica,  e  per  la  sua  sollecitudine 
dei  problemi  ad  essa  relativi;  il  libro  dunque  non  ha  nulla 
di  comune  con  i  trattatelli  più  o  meno  elementari  :  è,  nel 
vero  senso,  uno  studio,  storico  non  meno  che  tecnico,  esposto, 
s'intende,  con  ordine  sistematico.  Il  libro  è  distinto  in  due 
parti  principali;  la  pri.na  studia  i  processi  ed  i  materiali  pit¬ 
torici,  la  seconda  si  occupa  del  criterio  tecnico  e  del  restauro; 
runa  e  l’altra  sono  importanti  per  gli  studiosi,  per  un  coin- 
)jlcsso  di  cognizioni  che  alla  generalità  di  essi  fanno  difetto. 

33S.  Fu  1,1. K  (P'RANCEtsco),  Riflessi  indiani  nell' arte 
romanica.  {.Itti  del  Congr.  int.  di  se.  si.,  v.  VII,  p.  57- 
116,  fig.;  Roma  1905). 

(dsservazioni  analitiche  su  molti  monumenti  il’arte  indiani 
per  mosti-are;  la  persistenza  di  relazioni  fra  l’India  e  il 
mondo  greco-romano  lungo  un  corso  di  secoli  che  dai  tempi 
di  .Messandro  scende  lino  alla  età  di  mezzo;  i  nolevoli  in- 
llussi  clic  gli  elementi  dcH’arte  dell’iina  civiltà  hanno  eser¬ 
citato  vicendevolmente  su  quelli  dell’altra;  la  necessità  di 
rinli-acciare  e  analizzare  per  entro  ai  monumenti  dell’India 
occidenlale  alcuni  di  quegli  elementi  che  contribuirono  alla 
evoluzione  dell’arte  classica  all’arte  bizantina;  l’opportunilà 
quindi  di  tenerli  in  conto  dello  studio  delle  origini  della 
nuova  arte  romanica. 

339.  Vein-luri  (Adoi.I''o),  La  storia  delParie  ita¬ 
liana:  discorso  letto  per  la  solenne  inaugiirazioiie  rlel- 
l ’a n no  se 'lasticn  1904-905  nella  R.  Università  di  Roma 
Roma,  Audisio,  1905,  8",  pag  24. 
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Il  prof.  Venturi  riassume  e  di.segna  a  vivi  c  sintetici  tratti  le 
premesse  e  i  fondamenti  del  suo  metodo  scientifico  e  didattico. 
Ponendo  in  evidenza  il  significato  e  il  valore  delle  manifesta¬ 
zioni  artistiche  dell’Italia,  la  nobiltà  e  l’importanza  di  tali  studi, 
lamenta  che  l’Italia  sia  stata  l’ultima  fra  le  nazioni  a  studiare 
la  propria  storia  artistica,  e  la  storia  dell’arte  l’ultima  fra  le 
discipline  ammesse  nell'  insegnamento,  e  che  quanto  in  questo 
campo  si  è  fatto  in  passato  siasi  fatto  per  lo  più  senza  metodo 
o  con  metodi  inadeguati.  Ora,  come  si  è  iniziato,  bisogna  pro¬ 
seguire  col  metodo  analitico  e  comparativo;  rifarsi  da  capo, 
stretti  a!  metodo  storico  e  scevri  di  ogni  empirismo.  Tale  ri- 
generazione  dell’  Italia  artistica  deve  muovere  dalle  Università, 
le  quali  sempre  risolsero  i  problemi  vitali  della  cultura.  Così 
soltanto  si  potrà,  insieme  con  lo  studio  delle  lettere  e  della 
storia,  ricostruire,  comprendere  ed  ammirare  la  vita  del  pas¬ 
sato,  e  così  anche  si  aprirà  la  via,  si  darà  il  fondamento  a 
un’arte  nuova  conscia  dei  propri  destini. 

Storia  particolare  dei  monumenti. 

340.  Hacci  (PeleoJ,  I  trionfi  del  Petrarca  in  a/cuni 
arazzi  del  Connine  di  Pistoia.  —  Pistoia,  tip.  Siiiibal- 
(liana,  1905,  8°,  pag.  17. 

Di  quegli  arazzi,  acquistati  nell’anno  1 500,  si  trova  sol¬ 
tanto  il  ricordo  nei  libri  del  Comune  e  in  quelli  dell’Opera 
di  .S.  Jacopo;  è  tuttavia  pregevole  questa  semplice  notizia 
che  ce  ne  comunica  l’A.,  il  quale  l’accompagna  con  altri 
ricordi  inediti  che  si  riannodano  al  soggetto. 

341  Beckerath  (A.  V  ),  Ueber  einige  Zeichnungen 
jìarentinischer  Mater  im  kon.  Kupferslichkabinett  in 
Berlin.  (Rep.  f.  Punstwiss.,  v.  XXVIII,  pag.  104-126, 
ilerliii  1905). 

A  proposito  dell’opera  del  Berenson  sui  disegni  di  pit¬ 
tori  fiorentini,  dove  costui  modifica  molte  attribuzioni  dei 
disegni  di  Berlino,  l’A.  confuta  queste  modificazioni,  le  quali 
per  lo  più  assegnano  a  scolari  ciò  che  sul  catalogo  è  sta¬ 
bilito  opera  di  maestri.  I.’.A.  discute  più  a  lungo  sullo  schizzo 
di  Michelangelo  per  la  tomba  di  tìiulio  li,  assegnato  dal 
Ber.  alla  scuola,  su  \' Ercole  arciere  di  A.  Pollaiuolo,  analo¬ 
gamente  giudicato,  e  altri  lavori  del  Pollaiuolo  stesso,  di 
■Sandro  Botticelli,  di  Benozzo  Gozzoli,  Filippino  Lippi,  Luca 
Signorelli,  Andrea  del  Verrocchio,  ecc. 

342.  Cannizzaro  (M.  E.),  L'oratorio  priniitico  di 
S.  Saba.  {Alti  del  Congr.  ini.  di  scienze  si.,  v.  VII, 
pag  177-192;  Roma  1905). 

L’A.  dà  notizia  dei  risultati  degli  scavi,  con  la  determi¬ 
nazione  dell’antico  oratorio,  che  precedette  la  basilica  cosma¬ 
tesca  costruita  nel  1205.  [Tali  notizie,  s’intende  vanno  com¬ 
pletate  coi  risultati  delle  indagini  posteriori  al  1903,  data 
del  Congresso  ove  ebbe  luogo  la  comunicazione]. 

343.  Cecconi  iT.  N.),  <■<  San  Girolamo  »  di  Matteo 
di  Giovanni.  {Ahi  del  Congr.  ini  di  se.  stor.,  v.  VII, 
pag.  309-310;  Roma  1905'). 

Il  quadro,  firmato  e  datato,  appartenne  alla  Galleria  Pan- 
ciatichi  ed  ora  si  trova  in  una  raccolta  privata  a  Firenze. 
La  data  non  è  più  esattamente  leggibile,  ma  l’A.  crede 
dovervisi  riconoscere  l’anno  1492. 


344.  CoGGiOLA  (Giulio),  Dalla  «  Libreria  »  del  .San¬ 
sovino  al  Palazzo  Ducale  (Un  episodio  della  vita  della 
Marciana,  1797-1812).  {Riv.  d.  biblioteche  e  d.  arch., 
a.  XVI,  pag.  33-77,  fìgg.;  Firenze  1905)- 

Sono  narrati  i  precedenti  e  le  circostanze  del  trasferi¬ 
mento  della  Biblioteca  di  San  Marco  di  Venezia  dalla  sua 
sede  originaria,  al  Palazzo  Ducale  dove  è  rimasta  sino  al¬ 
l’anno  passato.  (Questo  capitolo  della  storia  topografica  della 
Marciana  è  quindi  necessariamente  anche  un  contributo  alla 
biografia  dei  due  insigni  palazzi,  e  tanto  più  considerevole  in 
quanto  è  lavoro  diligentissimo  e  condotto  su  documenti  in 
gran  parte  non  no.i.  Siccome  a  queste  vicende  ebbe  gran 
parte  anche  il  Canova,  così  abbiamo  anche  alcune  notizie 
e  lettere  inedite  sue. 

345.  D’ Achiardi  (Pietro),  Gli  affreschi  di  San 
Piero  a  Grado  presso  Pisa  e  quelli  già  esistenti  nel 
portico  della  Basilica  Vaticana.  {Atti  del  Congr.  ini. 
di  se.  stor.,  V.  VII,  pag.  193-285,  fig.  44;  Roma  1905). 

Largo  ed  elaborato  studio  sugli  affreschi  di  San  Piero  a 
Grado,  non  soltanto  importanti  di  per  se  stessi  come  mo¬ 
numento  della  pittura  pisana  agl’inizi  del  trecento,  ma  anche 
preziosi  per  la  loro  analogia  con  quelli  che  già  decorarono 
il  portico  della  Basilica  Vaticana.  Tale  analogia,  che  talora 
può  dirsi  identità,  è  stata  rilevata  dall’A.  esaminando  il  ma¬ 
noscritto  barberiniano  di  Jacopo  Grimaldi,  ove  costui  ha  la¬ 
sciato  in  disegno  le  copie  degli  affreschi  del  portico  di  San 
Pietro  poco  prima  che  venisse  distrutto  da  Sisto  Vù  Questa 
concordanza,  ampiamente  illustrata  dall'A.,  induce  poi  alla 
discussione  di  vari  problemi  su  gli  artisti  e  su  l’età  del¬ 
l’uno  e  dell’altro  ciclo  di  affreschi,  poiché  mancano  docu¬ 
menti  diretti;  ma  ritenendo  che  non  si  possa  sino  ad  oggi 
risolvere  la  questione  circa  l’autore  degli  affreschi  vaticani, 
il  D’A.  crede  che  si  possa  stabilire  l’età  di  quelli  di  San 
Piero  a  Gradi  tra  il  1300  e  il  1312,  e  riconoscerne  il  pit¬ 
tore  in  Deodato  Orlandi,  di  cui  il  .Museo  di  Pisa  conserva 
un  polittico  firmato  e  datato  del  1301.  Costui  non  può  dirsi 
perciò  anche  autore  degli  affreschi  di  Roma:  egli  non  avrebbe 
fatto  altro  che  seguire  con  singolare  fedeltà  l’opera  di  quel¬ 
l’artista  a  noi  sconosciuto  che  decorò  colle  storie  di  San 
Pietro  e  San  Paolo  il  portico  vaticano. 

346.  Einstein  (Lewis),  An  unknown  portrait  of  Lo¬ 
renzo  de'  Medici.  (The  Buri.  Mag.,  v.  VII,  pag.  142, 
fig.;  London  1905). 

E  un  disegno  appartenente  alla  Collection  Vallardi  del 
Louvre,  e  può  ascriversi,  secondo  l’ K.  alla  scuola  del  Pisa- 
neìlo  e  all’anno  1466,  quando  Lorenzo  giovinetto  fece  un 
viaggio  per  le  Corti  d’ Italia. 

347.  Eislek  (Robert),  Ati  unknown  fresco-work  by 
Criiido  Reni  (The  Buri.  Mag.,  v.  \TI,  pag.  313-223, 
fìg.;  London  1905). 

E  una  decorazione  a  putti  e  fogliami  eseguita  da  Guido 
Reni  e  da  Paolo  Bril  sulla  volta  di  una  loggetta  del  Palazzo 
Rospigliosi,  (allora  di  Scipione  Borghese),  che  è  poi  stata 
chiusa  e  ridotta  a  stanza.  Questi  belli  affreschi,  che  l’A.  ri¬ 
tiene  contemporanei  àCX Aurora  (1609),  sono  da  lui  accu¬ 
ratamente  illustrati  con  corredo  di  notizie  sul  palazzo  e  sui 
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lavori  decorativi  che  ebbe,  come  pure  suU'uso  di  quel  genere 
di  decoraitione  tra  i  nostri  artisti. 

34S.  Ferr.vri  (Filippo),  Sivila  Maria  Maggiore  di 
Giiardiagrele.  —  Guardiagrele,  Palmerio,  1905,  pag.  53, 
tav.  XVI. 

Illustrazione,  minuta  e  ricca  di  osservazioni  nuove  e  interes¬ 
santi,  della  chiesa  di  Santa  Maria  Maggiore  in  (  luardiagrele. 
Notevole,  sebbene  appena  accennata,  la  distinzione  fra  l'Andrea 
de  Lizio,  che  ha  lavorato  a  (luardiagrele,  e  l'.Vndrea  da  Lecce, 
con  lui  comunemente  confuso.  L'amore  pel  natio  loco  trasse 
talvolta  l'A.  ad  eccessiva  benevolenza  di  giudizi;  ma  gl' ispirò, 
nel  complesso,  un'opera  degna  di  diffusione  e  d'elogio,  cui 
molte  e  belle  tavole  crescono  pregio  e  decoro. 

349.  Fp:rr.\r<)  (Salvatore),  La  colonna  del  cereo 
pasquale  di  Cada.  —  Naiioli,  ti[).  (liamiiiii,  190)5, 
pag.  113. 

L'argomento,  già  largamente  trattato  dall'A.  nelle  sue  d/r- 
niorie  religiose  c  civili  della  citta  ili  dacia,  è  in  questo  lavoro 
ripreso  con  diffusione  anche  maggiore.  Precede  un  contributo 
interessante  di  notizie  sulle  fonti  biografiche  e  sull'  iconografia 
artistica  di  .Sant' Erasmo,  del  quale,  24  fra  i  bassorilievi  della 
colonna  raccontano  la  vita  e  i  miracoli.  (Questi  e  gli  altri  24  lias- 
sorilievi  Con  episodi  della  vita  di  Cristo  sono  tutti  nell'opera 
riprodotti  e  descritti:  e  la  descrizione  è  interessante  e  coscien¬ 
ziosa,  sebbene  alcuni  particolari  iconografici  molto  significanti 
siano  sfuggiti  all'attenzione  dell'A. 

Circa  l'epoca  della  colonna  poirà  convenirsi,  con  l'illustre 
nions.  Ferraro,  che  essa  appartenga  al  secolo  xill,  ma  circa 
l'autore  di  essa  non  non  può  rilevarsi  l' indeterminatezza  ec¬ 
cessiva  della  conclusione.  Chi  è  esso,  si  domanda  l'.A.,  forse 
uno  dei  Cosmati?  Forse  Nicola  o  Giovanni  Pisano;  forse 
entrambi?  Forse  'Pino  di  Caniainoi’  Forse  un  maestro  pro¬ 
venzale’  Sorprende,  tra  tante  ipotesi,  che  all’A.  non  si  sia 
presentala  ed  imposta  quella  che  la  paterniià  dell’opera  spetti 
ad  un  artista  locale.  e.  h. 

350.  I’fotlkes  (C.  J.),  Una  tavola  di  PI.  Palme"- 
zana.  {Pass.  bibl.  della,  il.,  a.  X'III,  l’ag.  90-91;  Ascoli 
Piceno  1905). 

La  tavola,  che  ha  fatto  parte  di  una  vendita  londinese 
del  giugno  scoiso,  reca  la  firma  e  la  data  1532,  ed  è  da 
identificarsi,  secondo  l’A.,  col  quadro  già  posseduto  dal 
sig.  Pellegrino  lìrunetti  di  Forli,  e  ricordato  neW Archivio 
storico  dell' arte  del  1894. 

351.  Gerspach  (E.),  Les  bordures  des  Actes  des 
apôtres:  tapisserie  d’apres  Raphael.  {Atti  del  Congr. 
ini.  di  sc.  star.,  v.  V^II,  pag.  315-326;  Roma  1905). 

Il  (1.  ha  fatto  uno  studio  sui  bordi,  specialmente  quelli 
verticali,  che  inquadrano  gli  arazzi  di  Raffaello  al  Vaticano, 
e  che  egli  trova  esageratamente  lodati  nei  tempi  moderni, 
essendo  alcuni  assai  mediocri,  e  soltanto  alcuni  da  attribuirsi 
a  Raffaello.  Il  G.  esa.mina  i  bordi  nei  loro  caratteri  artistici, 
nelle  questioni  relative  al  posto  che  dovevano  occupare  ori¬ 
ginariamente,  e  al  loro  numero,  ritenendo  che  i  sette  che 
oggi  rimangono  non  siano  la  serie  completa. 

352.  Leonardi  (Valentino),  Affreschi  dimenlicati 


del  tempo  di  Mai  tino  W  {Atti  del  Congresso  inter,  di 
se.  stor  ,  voi.  VII,  pag.  287-30S,  fig.;  Roma  1905). 

I  te.-icrizione  degli  affreschi  che  decorano  l’oratorio  dell’.àn- 
nun/.iata  a  Riofreddo,  eseguiti  nel  1422.  Poi  l’esame  stilistico 
induce  P.V.  a  metterli  in  relazione  con  gli  affreschi  della  cap¬ 
pella  di  S.  (.aterina  in  S,  Clemente  a  Roma,  concludendo  esser 
chiara,  almeno  parziale,  la  derivazione  artistica  dell'  ignoto 
maestro  di  Riofreddo  (verosimilmente  locale)  da  Masolino, 
tanto  piit  che  anche  circostanze  di  fatto  confortane  tale  opi¬ 
nione.  Da  ciò  l’A.  trae  anche  l'importante  deduzione  che  gli 
affreschi  di  S.  Clemente  tlovrebbero  essere  anteriori  al  1422. 

353.  Lugan  (Marv),  a  picture  by  Hutinone  in  the 
Louime.  [Rei’,  archéologique ,  t.  V,  pag.  329-334,  i  tav. 
e  fig  ;  Paris  1905). 

La  Wrgine  col  Figlio  e  due  angeli,  che  porta  nel  Louvre 
Pattribuzione  a  (iregorio  .Schiavone  (n.  1523)  è,  per  l'A., 
opera  evidente  del  Pittinone,  come  appare  dal  confronto  con 
l’altro  quadro  della  collezione  Porromeo  all’  Isola  Bella,  rap- 
|jreseiitante  la  Vergine  e  i  Santi,  e  firmato  dal  Hutinone, 
benché  dal  Morelli  ascritto  anche  questo  allo  Schiavone. 
L'.\.  fa  anche  ralfronti  con  altri  quadri  noti  del  Pillinone, 
al  quale  è  disposto  anche  ad  attribuire  la  Madonna  con  angeli 
della  collezione  I  >uca  Scotti  di  Milano,  segnata  col  nome 
del  Mantegna  e  con  la  data  1461. 

354.  Masi.in-Perkins  (F.),  Pitture  italiane  nella 
raccolta  Johnson  a  Filadelfia  {Rassegna  d' arte,  anno  V, 
pag.  113-121,  lìg.;  Milatio  1905). 

In  ciucila  raccolta,  ricca  di  opere  antiche  e  moderne,  liain- 
ininghe,  olandesi,  francesi  e  ingle;d,  è  anche  un  piccolo  e 
interessante  gruppo  di  dipinti  italiani  del  rinascimento,  dei 
cpiali  il  M.  indica  qui  quelli  toscani,  brevemente  illustrandoli. 
Vi  notiamo;  la  preziosa  tavola  di  Frate  Angelico  rappre¬ 
sentante  il  Seppellimento  della  tèrgine,  già  conosciuta  dal 
Cavalcasene  e  poi  perduta  di  vista;  una  Rativita  di  autore 
non  determinato,  mista  d’influenze  dell’Angelico  e  del  Lippi; 
un'altra  Xativita  d’ignoto,  ispirato  al  Pesellino;  un  profilo 
di  donna  attribuito  a  Pier  della  Francesca,  ma  probabilmente 
secondo  r.\..,  di  Paolo  Uccello;  una  pala  ascritta  al  Ghirlan- 
dnio,  ma  forse  di  ,Seb.  Mainardi  ;  altre  opere  di  Piero  di  Co 
simo,  di  Jacopo  del  Sellaio,  di  Matteo  di  Giovanni,  ecc. 

355.  Mengozzi  (Narciso),  Il  Monte  dei  Paschi:  la¬ 
vori  artistici.  (Arte  antica  senese,'  pag.  434-635,  fig.  e 
tav.,  1905;  e  in  ediz.  separ.  :  Siena,  Sordo-muti,  1905, 
8",  pag.  209). 

K  una  specie  di  cronistoria  artistica  del  Monte,  non  tanto 
per  indicare  ed  illustrare  le  opere  che  nel  palazzo  si  con¬ 
servano,  e  le  vicende  deH’edificio  stesso,  quanto  per  ricor¬ 
dare  la  partecipazione  costante  dell’istituto  a  tutte  le  mani¬ 
festazioni  della  vita  artistica  di  Siena,  delle  quali  anzi  può 
dirsi  sovente  il  principale  fautore  e  il  più  efficace  promotore. 

356.  Molmenti  (Y’o'siveo),  Un  quadro  del  Carpaccio 
nel  Museo  di  Berlino.  (Fanfulla  della  doni.;  Roma, 
27  agosto  1905). 

Il  quadro,  di  cui  s’è  arricchito  recentemente  il  Friedrich- 

'  Così  è  intitolato  il  volume  che  sostituisce  rannata  lgo4  de! 
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Museum  raffigura  il  Seppellimento  di  Cristo,  fu  già  attribuito 
al  Mantegna,  e  poi  ascritto  dal  Cavalcasene  alla  scuola  del  Car¬ 
paccio;  ma  è  del  Carpaccio  certamente,  e  per  lo  stile  austero 
e  mistico,  mostra  di  appartenere  alla  vecchiaia  del  Maestro. 

357.  Pktrocchi  (Luigi),  Cattedrale  di  Massa  Ma¬ 
rittima:  l’ aitar  maggiore,  laooro  di  Flaviinio  del  Turco 
senese.  {Arte  antica  senese,  pag.  637-643  ;  Siena  1905). 

E  riferito  il  contratto  per  la  costruzione  dell’altare, 
29  marzo  1623. 

358.  Reymond  (Makcel),  La  crypte  de  Saint-Lau¬ 
rent.  —  Grenoble,  Allier,  s,  a.,  8°,  pag.  7. 

La  cripta  di  San  Lorenzo  a  Grenoble  è,  col  Battistero  di 
Poitiers,  il  più  antico  edificio  cristiano  della  Francia.  'l'ra  le 
diverse  ipotesi  fatte  svdla  sua  data,  il  R.,  studiatane  breve¬ 
mente  l’architettura  e  in  specie  i  capitelli  con  i  pulvini,  ri¬ 
tiene  doversi  assegnarla  alla  fine  del  secolo  vi  o  al  principio 
del  successivo. 

359.  Rossi  {Ktiwao),  Les  ivoires  gothiques  français 
des  musées  sacré  et  proJa7ie  de  la  Bibliothèque  Vali¬ 
cane.  {Gaz.  d.  beaux-a,  t.  XXXVI,  pag.  390  402  ;  Pa¬ 
ris  1905. 

Premesse  alcune  notizie  ed  osservazioni  generali  sulle  col¬ 
lezioni  artistiche  della  Biblioteca  Vaticana,  il  R,  illustra  spe¬ 
cialmente;  il  polittico  n.  59,  forma‘0  di  quattro  tavolette  con 
scene  della  vita  della  Vergine,  ch’egli  assegna  alla  prima 
metà  del  secolo  Xiv;  il  dittico  n.  64  che  reca  in  otto  quadri 
episodi  relativi  a  Cristo  e  alla  Vergine,  di  squisita  fattura, 
opera  probabile  della  seconda  metà  del  secolo  xni;  il  n.  63, 
altro  dittico  con  simili  figurazioni,  il  cui  stile  e  la  tecnica 
nelle  tendenze  drammatiche,  indica  all’A.  un’opera  della  se¬ 
conda  metà  del  secolo  xiv.  Il  R.  rileva  inoltre  l’ importanza 
di  altri  avori  di  soggetto  sacro,  come  i  n.  66,  65,  31,  e  si 
occupa  poi  di  quelli  profani,  come  i  quattro  astucci  da  specchi, 
della  fine  del  secolo  xiv,  e  una  tavoletta  da  scrivere,  del 
tempo  di  Carlo  VI. 

360.  ScANO  (Dionigi),  L’arte  ^nedioevale  in  Sar¬ 
degna.  {Atti  del  Congr.  inter.  di  se.  si.,  voi.  VII,  p.  137- 
170,  fig.  21;  Roma  1905). 

Rassegna  metodica  delle  chiese  medioevali  della  .Sardegna, 
con  accenno  ai  diversi  gradi  e  alle  diverse  forme  d’ influenza 
artistica  pisana,  che  vi  ebbe,  come  è  noto,  quasi  assoluta 
preponderanza.  L’A.  fa  menzione  tuttavia  delle  tre  chiese  bi¬ 
zantine  sorte  prima  dell’avvento  artistico  di  Pisa,  e  accenna 
infine  a  monumenti  dovuti  anche  ad  altri  influssi  di  prove¬ 
nienza  diversa,  ancora  da  studiarsi. 

361.  SuiDA  (Wilhelm),  Einige  florentmische  Maler 
aus  der  Zeit  des  Uebergangs  vom  Duecento  iris  Tre¬ 
cento.  II.  Der  Càcilienaltar  der  Uffizien.  (fahrb.  d.  k. 
preusz.  Kunstsamml.,  voi.  XXVI,  pag.  89-110,  fig.; 
Berlin  1905).  [Cfr.  n.  224]. 

L’A.  ha  studiato  alcuni  quadri  che  sono  da  attribuirsi  a 
uno  ste^o  artista,  da  lui  chiamato  provvisoriamente  Ciicilien- 
meister  dalla  pala  degli  l-ffizi  rappresentante  Santa  Cecilia. 
A  questo  quadro  assegna  la  data  approssimativa  1304;  degli 
altri,  il  San  Pietro  in  trono  della  chiesa  di  San  Simone  a 
Firenze  è  datato  del  1307,  una  Santa  Margherita  con  istorie, 


della  chiesa  omonima  di  Montici,  apparterrebbe  circa  al  1300, 
e  una  Madonna  in  trono  nella  stessa  chie:sa  al  1 306  ;  si 
può  attribuirgli  con  verosimiglianza  un  gran  Crocifisso  con 
istorie  di  San  (^idrico  di  Ruballa  presso  Firenze,  la  pala  di 
•San  Miniato  nella  chiesa  omonim.q  e  indicare  altre  opere  che 
a  quelle  si  riattaccano.  L’ ignoto  pittore,  scolaro  di  Giotto,  e 
forse  prima  suo  condiscepolo,  sente  ancora  il  Duecento  nelle 
figure,  ma  nella  composizione  e  nell’azione  scenica  delle  istorie 
segue,  per  quanto  sa,  le  orme  di  Giotto,  e  può  tenere  un 
onorevole  posto  accanto  a  lui.  La  sua  identificazione  sinora 
non  può  stabilirsi:  l'A.  proporrelìbe  il  nome  di  uno  Stefano 
Fiorentino,  da  ritenersi  vissuto  circa  tra  il  1280  e  il  1347- 

Indi  tratta  di  Pacino  di  Bonaguida,  considerandolo  come 
scolaro  dell'anonimo  precedente. 

Biografia  artistica. 

362.  Ankwicz  (Hans),  Donato  Veneziano.  (Rep.  f. 
Kunstiv.,  voi.  XXVIII,  pag.  127-134;  Berlin  1905. 

Riunendo  i  dipinti  che  si  possono  porre  sotto  il  nome  di 
Donato,  è  evidente,  osserva  l’A.,  che  alcuni  manifestano  un 
carattere  trecentistico  da  appressarli  a  Jacobello,  altri  invece 
sentono  la  scuola  di  Gian  Bellini  e  di  Palma  Vecchio;  quindi 
si  deve  concludere  per  due  diversi  artisti  col  medesimo  nome 

L’A.,  fatto  l’elenco  cronologico  delle  opere,  cerca  poi  di 
stabilire  quali  appartengono  al  più  vecchio  Donato  e  quali 
al  giovane;  indi  cerca  di  determinare  la  personalità  di  questo 
ultimo,  studiando  particolarmente  la  Crocifissione  dell’Acca¬ 
demia  di  Vienna,  nella  quale  egli  ha  riconosciuto  gran  parte 
dei  personaggi  imitati,  quasi  copiati,  dalla  Passione  incisa  dal 
Dürer,  la  quale  fu  pubblicata  nel  1511.  Conclude  che  Do¬ 
nato  Veneziano  il  giovane  proviene  dalla  scuola  dei  Santa¬ 
croce,  ma  attinge  facilmente  dai  maestri  stranieri. 

363.  Biadego  (Giuseppe),  Della  vita  di  Orlando 
Fiacco,  pittore  veronese  e  di  alcune  sue  opere.  —  Fi¬ 
renze,  Ratnella,  190S,  16°,  pag.  18.  [Estr.  da  Arte  e 
storia,  anno  XXIV,  n.  5-6]. 

Alle  poche  notizie  date  intorno  al  Fiacco  dal  Vasari,  che 
lo  celebra  come  ritrattista,  il  B.  aggiunge  alcuni  dati  bio¬ 
grafici,  dai  quali  si  può,  fra  altro,  stabilire  che  il  pittore  visse 
circa  dal  1530  al  1590;  e  accennato  alle  opere  più  note, 
dà  conto  di  un  quadro  che  si  conserva  nel  museo  civico  di 
Verona,  segnato  con  le  iniziali  del  F.  e  con  la  data  1566, 
meno  noto  perchè  attribuivasi  prima  .al  Brusasorci;  accenna 
infine  a  due  ritratti  di  quel  pittore,  ultimamente  riconosciuti 
dallo  Sgulmero  nel  museo  stesso. 

364.  Calzini  (E),  Tiziano  e  i  Duchi  di  Urbino. 
{Rass.  bibl.  dell’arte  ital.,  anno  VIII,  pag.  77-90; 
Ascoli  P.  1905). 

Dà  conto  estesamente  delle  relazioni  fra  il  pittore  e  i  duchi 
Francesco  Maria  e  Guidobaldo  d'Urbino,  secondo  i  recenti 
risultati  delle  indagini  fatte  dal  Gronau  nel  Carteggio  urbi¬ 
nate  dell’Archivio  di  Stato  di  Firenze.  La  prima  fase  di  tali 
relazioni  data  almeno  dal  1532  e  termina  con  l’ottobre 
del  1538,  cioè  con  la  morte  di  Francesco  Maria:  e  a  tal 
periodo  appartengono  una  Nascita  di  Cristo  f  Adorazione 
dei  pastori  della  galleria  Pitti?),  un  Ritratto  di  Annibaie, 
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e  un  Cristo  (il  quadretto  n.  228  della  Pitti')  eseguiti  tra 
il  ’32  e  il  ’33,  oltre  i  ritratti  del  dtica  e  della  duchessa  Eleo¬ 
nora,  ora  agli  Uffizi,  terminati  nel  1538.  Al  principato  poi 
(li  Cuidobaldo  appartengono  il  ritratto  di  questo  e  la  ]'e?ii’ye 
che  è  agli  Uffizi,  altri  diversi  lavori  di  cui  nelle  carte  urbi- 
nati  si  hanno  accenni  o  notizie  dal  C.  riferite.  l,e  relazioni 
di  Tiziano  con  quella  corte  terminano  nel  1574. 

365.  Lisini  (A.),  Notizie  di  01  afi  e  di  oggetti  d'ore¬ 
ficeria  senesi.  (Arte  antica  senese,  pag.  645-678,  fig.; 
Siena  1905). 

Dell’arte  dell'orafo,  che  diede  in  Siena  copiosa  ed  eletta 
produzione,  non  restano  oggi  che  scarsi,  sebbene  pregevo- 
hssimi  saggi,  e  tutti,  pini  dirsi,  di  soggetto  religioso,  come 
del  resto  è  avvenuto  anche  negli  altri  paesi.  .Ma  rimangono 
negli  archivi  molti  documenti  d’opere  e  d’artisti,  per  atte¬ 
stare  quanto  borisse  quell’arte  in  Siena  dal  secolo  Mll  sino 
a  tutto  il  periodo  del  Rinascimento;  e  qui  il  1,.  ne  espone 
sommariamente  tali  notizie. 

La  storia  dell’arte  nella  vita  odierna:  istituzioni 
artistiche,  insegnamento,  legislazione,  tutela 
dei  monumenti,  scavi  e  restauri,  esposizioni  e 
collezioni;  bibliografia  artistica. 

366.  Atti  del  Congresso  internazionale  di  scienze 
storiche  (Roma,  1-9  aprile  1903).  V’oliime  VII,  ritti 
della  Sezione  JI\-  Storia  dell'arte.  —  Roma,  ti]).  Lin¬ 
cei,  1905,  8°  fig.,  pag.  x.x.xii,  34S. 

I  er  la  i^rima  volta  la  storia  dell’  arte  ha  costituito  una 
sezione  autonoma  in  un  grande  congresso,  e  quindi  il  vo¬ 
lume  che  raccoglie  i  lavori  di  quella  sezione  ha  particolare 
importanza,  oltreché  pel  valore  intrinseco,  in  complesso,  degli 
scritti  ivi  contenuti,  anche  come  documento  di  quella  affer¬ 
mazione  di  vitalità,  nuova  e  già  rigogliosa.  I  )iamo  i  titoli 
dei  temi  di  discussione,  che  nel  volume  si  trovano  esposti 
in  riassunto:  Per  la  diffnsione  delta  cultura  storico-artistica, 
Apolloni.  —  Prograni/na  di  una  bibliografia  storica  del- 
l  arte  italiana,  A.  Roniualdi.  —  Organizzazione  di  spedizioni 
storico-artistiche,  A.  V'enturi.  —  Partecipazione  dei  Governi 
a  esposizioni  internazionali  di  opere  di  grandi  artisti  e  a  mo¬ 
stre  retrospettive,  W.  v.  Scidlitz.  —  Per  la  tutela  delle  opere 
d'arte,  P.  D’Achiardi.  —  Per  la  tutela  delle  opere  d'arte, 
D.  (  Trilli.  —  Oggetti  d’arte  esposti  alla  pubblica  vista,  V. 
r.eonardi.  —  Proposta  di  un  Corpus  dei  battisteri  dai  bassi 
tempi  al  secolo  XIII,  G.  Giovannoni.  —  Proposta  della  ri¬ 
stampa  dei  carteggi  pubblicati  dal  Gave  e  da  altri,  dopo  ri¬ 
cerche  e  collazioni,  G.  P’ogolari.  —  Proposta  della  stampa 
degli  inventari  e  dei  cataloghi  di  i-accolte  d'arte  anteriori  al 
secolo  XIX,  (1.  Martinelli.  —  Atlanti  per  uso  del! insegna¬ 
mento  nelle  scuole  di  storia  dell'arte,  A.  Venturi.  —  Pro¬ 


posta  di  un  Corpus  della  miniatura  italiana,  P.  d’Ancona, 
—  Proposta  di  un  Corpus  dei  disegni  architettonici,  E.  de 
Geymiiller.  —  Delle  gipsoteche  e  degli  archivi  fotografici  di 
arte  medioevale  e  moderna,  S.  Ricci. 

Registriamo  le  comunicazioni  singolarmente  nelle  rispet¬ 
tive  categorie  (v.  nn.). 

367.  Cala  logo  della  esposizione  folografica  nel  Pa- 
lazzello  l^e  Roy,  dello  la  P'arnesina  ai  Baullaii  — 
Roma,  Off.  Poi.  It,  1905,  8“,  pag.  XV,  46.  [Associ, a 
zione  artistica  fra  i  cultori  di  arcliitettura  in  Romti], 

Il  catalogo  è  preceduto  da  un  breve  discorso  di  M.  E.  Can¬ 
nizzaro,  che  rammenta  1  opera  di  rptcll' Associazione  in  pro 
dei  vari  monumenti,  e  da  un  cenno  storico  e  tecnico  sul  pa¬ 
lazzotto  Re  Roy.  (Per  l’esposizione  vedi  /,'. /;•/<■,  pag.  219). 

36S.  Ci.EMEN  (Paul),  Has  Kaiser-Iriedrich-Miiseuni 
ZÌI  Berlin,  erlaulcrt  in  Gemeinschafl  mil  Adolph 
(lOldschmidl ;,  ludivig  Jiisli  und  Paul  .Schubri ng  z'on 
Paul  Clemen.  —  Leiirzig,  Seeman,  1904,  4°,  pa.g.  60,  tig. 
e  tavole.  [.Sonderabdriick  ati.s  der  Zeitschrift  fi'ir  hil- 
dende  Kiinst]. 

Nell  inaugurazione  del  nuovo  e  prezioso  museo  berlinese, 
dovuto  in  gran  parte  alla  solerzia  del  Mode,  il  Cl.  ha  riassunto 
in  questa  elegante  pubblicazione  tutto  quell’  insieme  di  no¬ 
tizie  che  po;5Sono  dare  un’idea  della  formazione  del  museo  e 
della  sua  importanza.  V’è  esposta  fin  dai  primi  progetti,  dagli 
inizi  del  secolo  XIX,  la  storia  della  fondazione  deH'edillcio,  del 
quale  il  Cl.  dà  una  conveniente  descrizione,  parlando  poi  della 
formazione  delle  raccolte  e  dell’ordinamento  loro  ;  indi  si  dà 
notizia  delle  singole  sezioni:  arte  paleocrisiiana-bizantina,  arte 
persiano-araba,  plastica  italiana  (P.  Schubring),  scultura  nor¬ 
dica,  pittura  tedesca, pittura  dei  Paesi  Passi  (Goldschmidt),  pit¬ 
tura  italiana  (E.  Justi).  Come  è  noto,  l’arte  italiana  del  Rinasci¬ 
mento  forma  forse,  e  senza  forse,  il  vanto  principale  di  questo 
museo,  che  ha  potuto  comporre  delle  sale  inti  olate  a  Dona¬ 
tello,  al  Rossellino,  al  Potticelli,  al  Signorelli;  ma  importante 
è  anche  per  alcuni  monumenti  dell’antica  arte  cristiana,  quali 
l’abside  a  mosaico  della  chiesa  ravennate  di  San  Michele  in 
Affricisco  e  varii  frammenti  di  scultura  ortiamentale  copta, 
nonché  l’ immane  pezzo  della  famosa  facciata  di  Msciatta  della 
Siria,  opera  persiana,  recentemente  studiata  dallo  .Strzygowski. 
L’opuscolo  è  riccamente  illustralo. 

369.  D’Achiardi  (Pietro),  Il  palazzo  Vilelleschi 
in  Cornelo  Tarquinia  recenlemenle  reslauralo.  {Empo¬ 
rium,  pag.  145-153,  fig.  12;  Pergamo,  1905). 

370.  De  Nino  (Antonio),  L' esposizione  di  arie  au¬ 
lica  abruzzese.  {Il  Marzocco,  X,  25;  Firenze,  18  giu¬ 
gno  1905). 

Cenno  preliminare  e  sommario  dell’esposizione  e  breve 
notizia  del  paliotto  di  Teramo  di  Nicola  di  (luardiagrele. 


Per  i  lavori  pubblicali  ne  L'ARTE  sono  riservali  lulli  i  dir  illi  di  proprielà  lelleraria  ed  arlislica 

per  1  Italia  e  per  l'eslero. 

Adolfo  Venturi,  Direttore  responsabile. 


Roma,  Tip.  dell’Unione  Cooperativa  Editrice,  via  Federico  Cesi,  45 


UN  TACCUINO  DI  AMICO  ASPERTINI 


-  ONO  parecchi  anni  che,  per  un  articolo  pubblicato  dal  professore  C.  Robeit 
dell’università  di  Halle  nel  Ballettino  dell' istituto  archeologico  di 

o 

Roma,  '  ci  venne  notizia  di  un  libro  di  schizzi  di  origine  italiana, 
finora  sconosciuto,  che  si  trova  in  possesso  del  principe  di  Wald- 
burg'-Wolfegg  fra  i  tesori  della  celebre  raccolta  di  stampe  conser¬ 
vata  nel  castello  di  Wolfegg  in  Wiirttemberga.  Nel  suo  stato 
presente  consta  di  29  fogli  di  pergamena,  alti  m.  0,225  e  larghi  o,  i  7  ; 
ma  originalmente  ne  aveva  50  (e  forse  piùj,  come  si  vede  dalla 
numerazione  dei  fogli,  fatta  dall’autore  stesso,  la  quale  —  con 
interruzioni  —  arriva,  sull’ultimo  foglio,  al  numero  50.  La  mutila¬ 
zione  del  libro  dev’essere  avvenuta  già  nel  Cinquecento,  poiché  il 
primo  foglio,  che  originalmente  era  il  nono,  porta  in  scrittura  di 
quel  secolo  la  leggenda:  totum  viichaelaiigehis  fecit.  Dalla  circo¬ 
stanza  che  parecchi  dei  disegni  a  penna,  lavati  in  parte  a  bistro, 
di  cui  consta  il  libro  in  discorso,  dal  verso  di  un  foglio  si  esten¬ 
dono  al  recto  del  seguente,  si  deve  concludere  che  esso  era  già 
legato,  quando  il  suo  possessore  v’inserì  i  suoi  schizzi:  era,  dunque, 
proprio  un  taccuino  che  l’artista  portava  seco  nelle  sue  peregrina¬ 
zioni  per  le  chiese,  i  monumenti,  i  palazzi  e  le  raccolte  di  Roma. 
Giacché  erano  quasi  esclusivamente  gli  avanzi  dell’arte  antica 
romana  che  lo  interessavano  e  ch’egli  copiò:  statue,  bassirilievi  di  archi  e  colonne  trionfali, 
affreschi  e  stucchi  delle  terme  e,  soprattutto,  sarcofagi.  Il  dotto  editore  del  Corpus  dei  sarco- 
fagi  romani  nel  sopraccennato  suo  studio  é  riuscito  a  identificare  tutti  gli  schizzi,  ad  eccezione 
di  tre,  con  monumenti  o  ancora  esistenti  o  a  noi  altrimenti  noti  per  le  riproduzioni  o  per  notizie 
su  la  loro  ubicazione  d’ima  volta.  Il  suo  compito  fu  in  parte  agevolato  dalla  circostanza  che  il 
nostro  artista  sulla  maggior  parte  dei  suoi  schizzi  indicò  il  luogo  dove  si  trovavano  i  monumenti 
da  lui  copiati.  Riuscì  pure  il  prof.  Robert  a  stabilire  l’anno  1516  come  terminus  a  quo  del  tac¬ 
cuino,  i  cui  disegni  non  furono  schizzati  tutti  nello  stesso  breve  intervallo  di  tempo,  bensì  a 
diverse  riprese.  Ciò  si  verifica  pel  diverso  stile  tecnico  e  pel  diverso  modo  di  trattamento. 
IMentro  la  mag'gior  parte  dei  disegni  tradisce  una  mano  abbastanza  abile  sì,  ma  quasi  impac¬ 
ciata,  parecchi  rivelano  un  fare  molto  più  sciolto,  libero,  tecnicamente  progredito,  benché  essi 
pure  serbino  le  forme  caratteristiche  che  manifestano  essere  tutti  produzione  dello  stesso  artista. 
Una  testa  di  guerriero,  poi,  al  fol.  34,  pare  addirittura  copiata  dall’affresco  della  Battaglia  di 
Costantino,  che  non  fu  terminato  prima  del  1525.  Del  resto  qui  non  occorre  dilungarci 
sulla  questione  della  data  dei  disegni  in  discorso,  e  neppure  sull’altra,  che  riguarda  la  loro 
importanza  dal  punto  di  vista  archeologico;  il  lettore  le  troverà  svolte  ambedue  nell’articolo 


'  C.  Robert,  Ueber  eiii  deni  RIichelangelo  zuges- 
chriebenes  Stizzenbuch  auf  Schloss  U'olfegg  {Mitthei- 


lungen  des  k.  d.  archaeologischen  Instituts,  roeuiische 
Abtheìlung.  Beh  XVI,  1901,  .S.  209-242,  mit  4Tafeln). 


L’ArU.  Vili,  51. 
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del  LhiUcttiìio  con  quella  competenza  che  nessuno  potrà  negare  all’erudito  suo  autore.  A  noi, 
in  questo  luogo,  interessa  soltanto  di  chiarire  la  questione  dell’autore  del  nostro  taccuino. 

(riacchè  su  questo  punto  non  siamo  dell’opinione  del  prof.  Robert.  Egli,  prescindendo 
da  quella  vecchia  attribuzione  a  Michelangelo,  alla  quale  nessuno  può  dar  importanza,  se 
mai  abbia  ve. luto  un  disegno  del  sommo  maestro,  credette  di  poter  dichiarare  (xiulio  Romano 
suo  certo  autore.  Xe  allega  due  argomenti  essenziali:  per  primo  la  scrittura  di  (xiulio  ch’egli 
trova  identica  alle  leggende  iscritte  sui  fogli  del  taccuino  di  Wolfegg,  e  per  secondo  la 
circostanza  che  su  quest’ultimi  si  trcjvano  copiati  quasi  tutti  i  monumenti  antichi  che  hanno 
fornito  esempi  per  non  pochi  particolari  di  quelli  fra  gli  affreschi  delle  stanze  vaticane,  la 
cui  esecuzione  si  attribuisce  generalmente  al  so]ìranominato  artista,  principalmente  rincontro 
di  ^Vttila  con  papa  Leone  e  la  battaglia  di  Costantino,  nonché  alcune  scene  effigiate  sulla 
volta  dell’atrio  nella  Villa  Madama. 

In  quanto  al  primo  argomento  il  prof.  Robert  adducendolo  non  aveva  a  sua  disposi¬ 
zione  se  non  il  facsimile  della  scrittura  di  (ìiulio  Romano  pubblicato  dal  (xaye  (11,  n.  51). 
(  )ra  a  questo  facsimile  riprodotto  per  mezzo  di  litografia,  non  si  può  prestar  tanta  fede  che 
all’altro  pubblicato  dietro  fotografia  nella  Scrittura  degli  artisti  del  Pini  e  Milanesi,  che  ne 
differisce  sensibilmente.  Del  resto  noi  non  possiamo  convincerci  dell’  identità  o  sia  pure 
dell’analogia  di  c[uahmc[ue  dei  due  facsimili  colla  scrittura  delle  leggende  nel  taccuino  di 
Wolfegg,  e  ne  deduciamo  come  testimonianza  oltre  il  carattere  generale  della  scrittura,  che 
ci  pare  del  tutto  diverso,  la  formazione  tutt’altra,  a  ino’  d’esempio,  neH’imo  e  nell’altro  caso, 
di  parecchie  lettere,  come  gli  /  e  gli  5-.  '  Ma  non  alibiamo  bisogno  di  insistere  troppo  su  questo 
argomento,  poiché  ne  abbiamo  altri  di  maggior  certezza  e  importanza,  che  provano  come  sia 
sbagliata  l’attribuzione  dei  disegni  a  ((xiulio  Romano.  E,  prima  di  tutto,  le  leggende  espli¬ 
cative  di  quest’ultimi  —  come  già  ebbe  a  constatare  un  giudice  competentissimo  —  ^  non 
sono  scritte  nella  lingua  usata  a  Roma.  Mai  un  nativo  di  Roma,  cpial  era  (xiulio,  avreblie 
scritto:  «la  in  drite  detre  una  porta,  a  chalare  unno  arco  sota  a  campodoio,  in  una  gesia, 
in  tei  (del)  cortile  de  santo  piro  doe  (dov’é)  lapina,  asanto  loriemtio,  in  casa  de  misero  zoano 
tanpolino  (Ciampolini)  del  cardinale  de  porpogrilo  (Portogallo)  »  e  via  dicendo.  Espressioni 
e  ])arole  come:  detre,  sota,  campodoio,  gesia,  iu  del  cortile,  doe,  misero  zoano,  rivelano  il  loro 
scrittore  come  nativo  dell’Italia  settentrionale,  fra  il  Veneto  e  l’Emilia.^ 

Quanto  poi  riguarda  il  secondo  argomento  del  prof.  Robert  esso  perde  il  suo  valore,  se 
si  considera  che,  dall’una  parte,  Giulio  Romano  avrà  preso  gli  esempi  per  le  sue  compo¬ 
sizioni  non  da  opere  antiche  nascoste  o  difficilmente  reperibili;  ma,  invece,  da  quelle  che 
nelle  chiese,  sugli  archi  trionfali,  sulle  colonne,  nelle  terme  nuovamente  scoperte  erano 
esposte  agli  occhi  di  tutti;  mentre,  dall’altra  parte,  —  visto  il  gran  numero  dei  disegni  del 
nostro  taccuino  —  precisamente  le  opere  accennate  si  dovevano  necessariamente  anche  tro¬ 
vare  fra  quest’ultimi.  Perchè,  infine,  era  un  certo  fondo  di  monumenti  antichi  che  gii  artisti 
copiavano  e  ricopiavano  tutti  nei  loro  libri  di  schizzi,  per  farne  poi  uso,  all’occorrenza,  come 
esempi  e  modelli  delle  loro  proprie  composizioni. 


’  Per  risolvere  la  questione  in  modo  irrefragabile 
ci  siamo  affaticati  a  trovar  negli  archivi  di  Bologna 
qualche  documento  scritto  dalla  mano  dell’ Aspertini 
o  contenente  almeno  la  sua  firma  ;  ma  purtroppo  le 
nostre  ricerche  rimasero  infruttuose.  Non  siamo  nem¬ 
meno  riusciti  a  chiarire  dove  si  possa  nascondere  (jiiella 
ricevuta  autografa  dell’artefice,  che  fu  pubblicata  dal 
Gualandi  (v.  Dleoiorie  originali  italiane  riguardanti  le 
belle  arti.  Serie  I  a  pag.  33).  Fra  le  scritture  di  Gae¬ 
tano  Griordani,  custodite  nella  Comunale  di  Bologna, 
l’abbiamo  cercata  indarno. 

^  Rodolfo  LANCi.VNt.  Storia  degli  scavi  di  Roma. 


Roma  1902  a  pag.  199:  «  Questo  prezioso  album  è 
attribuito  dal  Robert  a  Giulio  Romano.  Nè  io  avrei 
difficoltà  grave  per  accettare  tale  attribuzione,  se  non 
ostasse  il  fatto  che  la  lingua  parlata  o  scritta  dall’au¬ 
tore  non  è  punto  romanesca  (alo  condrite,  santo  pirro, 
santo  gregori,  derite  la  pina,  in  una  gesia,  ecc.).  » 

’  L’amico  conte  Francesco  .Malaguzzi-Valeri  mi  assi¬ 
cura  che  locuzioni  simili  a  quella  in  del  cortile  si  usano 
anche  oggidì  nel  parlare  quotidiano  a  Reggio  lìmilia, 
nella  sua  città  natale  (per  esempio,  si  dice  :  in  del 
comò,  in  della  casa). 
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Avendo  respinto  i  due  argomenti  del  prof.  Robert  a  pro  di  Giulio  Romano,  dobbiamo 
finalmente  addurne  uno  nostro  contro  di  lui.  Chiunque  abbia  qualche  dimestichezza  coi 
diseg'ui  del  maestro,  vedendo  cpielli  del  nostro  taccuino,  al  primo  sguardo  non  potrà  non 
accorgersi  ch’egli  con  questi  non  ha  nulla  a  che  fare.  In  nessun  tratto,  in  nessun  tipo  si 
rivela  la  maniera  del  più  geniale  fra  gli  allievi  di  Raftaello;  niente  si  scorge  in  essi  del 
fine  sentimento  per  la  bellezza  della  linea,  che  il  divino  maestro  seppe  infondere  a  tutti  i 
suoi  scolari.  Abbiamo,  invece,  innanzi  agli  occhi  l’opera  di  un  artista  di  secondo  o  anche 
minor  ordine,  che  —  materialmente  —  copia  i  modelli  antichi  con  discreta  precisione  se 
gi’  importa;  ma  per  lo  più  ne  altera  la  composizione  secondo  i  propri  ghiribizzi.  In  quanto 
ai  tipi,  però,  imprime  a  loro  sempre  le  forme  che  sono  caratteristiche  per  lui  e  differiscono 
essenzialmente  da  quelle  dell’arte  antica;  riguardo  poi  allo  spirito  intimo,  all’essenza  arti¬ 
stica  dei  suoi  modelli,  non  riesce  affatto  a  renderne  nè  il  soffio  potente,  nè  la  vita  esube¬ 
rante,  nè  il  flusso  armonioso  che  li  anima.  Resta  sempre  un  copiatore  e  non  possiede  le 
doti,  r  intuizione  per  poter  penetrare  nell’  intimo  genio  di  quell’arte,  —  doti  che,  in  più  o 
mono  alto  grado,  distinguono  per  lo  appunto  tutti  gli  allievi  dell’  Urbinate. 

A  chi,  dunque,  con  maggior  giustezza  anzi  con  assoluta  certezza  si  può  assegnare  il 
taccuino  di  Wolfegg?  A  siffatta  domanda  non  riesce  difficile  di  rispondere  per  chi  abbia 
conoscenza  del  fare  caratteristico  dei  pittori  del  Rinascimento.  L’autore  del  nostro  libro  di 
schizzi  non  è  altro  che  il  Lolognese  Aììììco  ^ispcrtiiii  (c.  1475-1552).  Per  convincersene  basta, 
dall’una  parte,  il  raffronto  dei  disegni  di  Wolfeg'g,  di  cui  parecchi  furono  pubblicati  a  cor¬ 
redo  dello  studio  del  prof.  Robert,  e  di  cui  noi  aggiungiamo  altri  due  fogli  per  illustrare 
il  ])resente  articolo,  colle  pitture  del  maestro,  specialmente  cogdi  affreschi  da  lui  eseguiti  fra 
gli  anni  1506  e  1509  nell’Oratorio  di  Santa  Cecilia  presso  San  G-iacomo  mag'giore  a  Pologna, 
c  nella  Cappella  Cenami  della  chiesa  di  .San  Frediano  a  Lucca;  e  basta,  daH’altra  parte,  il 
rievocarci  in  memoria  cjuanto  sulla  sua  personalità  narra  il  Vasari  (V,  179  e  seg.)  e  quanto 
per  la  caratterizzazione  della  sua  arte  fu  svolto  dal  Venturi  nel  suo  geniale  articolo  sugli 
affreschi  testò  ricordati  pirchivio  sfvr.  dcUAÌrt?,  IV,  248  c  seg.). 

;■  Se  lo  storiografo  aretino  stigmatizza  l’Aspertini  come  «  uomo  di  capriccioso  e  di  bizzarro 
cervello,  come  sono  anco  pazze,  per  così  dire,  c  capricciose  le  figure  da  lui  fatte  per  tutta 
Italia»  (1.  c.  a  pag.  179),  e  se  riferisce  ch’egli  «come  persona  astratta  ch’egli  era,  e  fuor 
di  squadra  dall’altre,  andò  per  tutta  Italia  disegnando  e  ritraendo  ogni  cosa  di  pittura  e  di 
rilievo,  e  così  le  buone  come  le  cattive:  il  che  fu  cagione  ch’egli  diventò  un  praticaccio 
inventore»  (1.  c.  a  pag.  181),  la  sua  narrazione  si  accorda  benissimo  con  cpianto  risulta  dallo 
studio  dei  disegni  di  W olfegg. 

Come  il  prof.  Robert  ha  dimostrato  (a  pag.  214  del  suo  studio),  vi  si  vede  che  il  loro 
autore  non  fa  caso  di  cambiar  l’ordine  di  una  composizione  mettendo  cpiello  che  si  trova 
alla  fine  di  essa  in  testa  della  sua  copia,  o  viceversa;  d’interpolare  in  un  bassorilievo  cose 
sue  proprie,  di  tramutare  uomini  in  donne,  giovani  in  vecchi,  un  eroe  sorreggente  un’amaz¬ 
zone  morente  in  un  dio  Pane,  di  afiiggere  alla  testa  di  un  cavallo  corna  caprine,  di  convertire 
Ippolito  in  Eracle,  Fedra  in  un  vecchio  canuto,  Arianna  in  dio  Pane  e  Giove  in  una  Bella 
che  si  guarda  nello  specchio.  Ed  anche  con  quell’altra  sua  affermazione,  che  Amico  andasse 
disegnando  pitture  c  bassorilievi  senza  discernimento  di  loro  cpialità  per  tutta  l’Italia,  il  Vasari 
sta  nel  giusto;  giacché  —  come  vedremo  in  seguito  —  all’infuori  del  taccuino  di  Wolfeg'g, 
se  ne  sono  conservati  fino  al  giorno  d’oggi  altri  due  —  e  non  si  sa,  quanti  si  siano  per¬ 
duti  —  che  fanno  testimonianza  di  quelle  peregrinazioni.  In  quanto  poi  alla  «  bizzarria  »  delle 
sue  composizioni  e  figure,  basta  l’esame  dei  suoi  alïreschi,  dove  egli,  alla  rinfusa,  semina  le 
reminiscenze  dei  suoi  soggiorni  a  Roma,  dilettandosi  di  creare  tipi  sing'olari  quanto  strani. 

E  qui  ci  piace  di  ripetere  ciò  che,  per  caratterizzarli,  scrisse  il  Venturi  nel  sopraccitato 
suo  articolo:  «  Aspertini  dà  alle  sue  figure  un  tipo  melanconico,  con  occhi  piccolini,  quasi 
chiusi,  che  guardano  di  sbieco,  con  volti  secchi,  col  mento  breve  dei  vecchi,  con  facce  larghe 
schiacciate  dei  giovani,  con  nasi  puntati,  con  labbra  strette  come  in  un  ghigno,  con  soprac- 
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ciglia  aggrottate,  con  fronti  a  baule,  con  capelli  ad  anella  calligrafiche...  sempre  dimostra 
irrequietezza  e  furia...  e  quella  frenesia  di  cincischiare  ogni  cosa».  Tutti  questi  tratti,  osservati 
con  acume,  non  tornano  essi  con  la  medesima  precisione  tanto  nei  disegni  di  AVolfegg,  quanto 
negli  affreschi  di  Lucca  e  Bologna,  come  anche  nei  quadri  a  tavola  della  prima  metà  della  vita 
e  carriera  artistica  del  nostro  maestro  ?  ‘ 

Epperciò  crediamo  che  non  sia  d’uopo  di  dilungarci  più  oltre  nel  provare  la  giustezza 
dcU’attribuzione  del  taccuino  in  discorso  all’Aspertini.  Preferiamo,  invece,  di  aggiungere  qualche 
jiarola  sugli  altri  suoi  disegni,  finora  poco  conosciuti  o  del  tutto  inosservati. 

ùleritano  fra  essi  il  primo  luogo  due  libri  di  schizzi  nel  gabinetto  di  stampe  del  ùluseo 
britannico,  di  cui  nella  letteratura  non  troviamo  che  si  sia  fatto  menzione.  ^ 


‘  L’elenco  delle  Oliere  in  pittura  deU’Aspertini,  ve¬ 
nute  a  nostra  cono.scenza,  all’  infuori  degli  affreschi  di 
.Santa  Cecilia  e  di  .San  l'rediano,  sarebbe  il  seguente: 

Bo/offìia,  Pinacoteca:  Adorazione  di  Gesù  Bambino, 
con  sei  santi  e  due  donatori,  segnata:  «  amyci  pictoi  is 
bononiensis  tirocinium»,  la  prima  sua  opera  che  si 
conosca  (c.  1495). 

/</.,  id.:  Adorazione  dei  Magi  (attribuita  falsamente 
al  suo  fratello  Guido  (c.  1500). 

A/.,  San  Martino:  Madonna  coi  .Santi  Martino  e  Nic¬ 
colò  (dopo  il  1510). 

/</.,  San  Petronio  (3=»  capp.  a  destra):  La  Pietà  (1519). 
(òggi  non  si  trova  [mù  al  posto  indicato  e  non  sap- 
ihaino  dire  dove  sia  andata. 

Minerhio,  Pai.  Isolani:  Affresco,  degli  ultimi  anni 
dell’artista,  di  soggetto  mitologico. 

Milaìio,  presso  il  cav.  Noseda:  làne  tavolette  di 
predella,  con  scene  della  storia  romana. 

/■'erroì'a,  raccolta  del  marchese  Strozzi:  ipiattro  ta¬ 
volette  di  predella  con  lo  .Sposalizio,  la  Visitazione, 
la  Natività  e  la  presentazione  nel  Tempio  (c.  1500). 

I.iicca,  .San  l'rediano:  Madonna  su  piedistallo  con 
santi  attorno  e  putti  in  atto  di  suonare  al  liasso  (af¬ 
fresco  eseguito  c.  1506-509). 

/(/.,  Pinacoteca:  Matlonna  in  mandorla  circondata 
da  angeli,  con  al  basso  i  Santi  Sebastiano,  Giuseppe, 
Giovanni  e  Giorgio  (c.  1506-509). 

Jureaze,  presso  il  signor  Berenson:  Madonna  col 
Bambino. 

Roma,  Galleria  Nazionale:  Lbi  Santo  Pellegrino. 

Berlino,  Museo:  Adorazione  dei  Pastori,  segnata: 
<■  amicus  bononiensis  faciebat  »  (c.  1500). 

Afadrid,  Galleria  del  Prado:  I3ue  tavole  raffiguranti 
la  Continenza  di  .Scipione  e  il  Ratto  delle  vergini  .Sa¬ 
bine  (esposti  sotto  la  denominazione  di  scuola  umbra; 
d,il  Morelli  furono  attribuiti  al  Peru/./À). 

Non  conosciamo  invece  le  seguenti operedell’Asper- 
tini,  registrate  da  E.  Jacobsen  nel  suo  studio  sui  se¬ 
guaci  del  Francia  e  del  Costa  in  Bologna  (vedi  I. A  lide, 
voi.  Vili,  1905,  a  pag.  92,  nota  i) 

Firenze,  Pai.  Panciatichi:  Natività  di  Cristo,  attri¬ 
buita  al  Perugino  (non  si  sa  dove  sia  andata  nella 
vendita  della  Galleria). 


Ilolkìiam  Hall,  presso  il  conte  di  Leicester:  Ma¬ 
donna  con  santi. 

Londra,  jiresso  il  signor  |.  1  lanson- Walker:  Ri¬ 
tratto  di  donna. 

hi.,  presso  il  signor  G  .Salting:  Ritratto  d’nomo. 

Id.,  presso  sir  f.  C.  Robinson:  Schizzo  per  l’aftresco 
della  Crocifissione  sotto  il  portico  di  San  Pietro  a  Bo¬ 
logna,  ricordato  dal  Vasari  (III,  147)  come  lavoro  di 
Guido  Aspertini,  e  che  nella  ricostruzione  della  fac¬ 
ciata  della  chiesa  sulla  metà  del  Settecento  fu  distrutto 
(non  SI  sa  dove  questo  schizzo  sia  andato  quando  la 
raccolta  Robinson,  (pialche  anno  fa,  fu  venduta). 

L’Aspertini  era  anche  miniaturista,  e  dell’attività 
sua  in  questo  genere  di  pittura  si  è  conservato  almeno 
un  testimonio  in  una  delle  cinque  pagine  interamente 
miniate  delle  cosidette  Horae  Albani,  esistenti  fino  a 
pochi  anni  fa,  nella  Biblioteca  di  Lord  Ashburnham, 
ed  all’asta  di  questa  vendute  in  America.  Sulla  prima 
di  (pielle  cinque  pagine  riccamente  incorniciate  ili  em¬ 
blemi  guerreschi,  cornucopie,  grottesche,  uccelli  e 
motivi  pompeiani,  si  vede  ralligurata  un’Adorazione 
dei  Pastori  che,  nel  paesaggio  pieno  di  roccie  e  albe¬ 
relli,  è  troppo  carica  di  cavalieri  e  pastori,  come  anche 
di  ornamenti,  e  nelle  altre  sue  spiccanti  caratteri¬ 
stiche  tradirebbe  il  suo  autore,  anche  se  non  lo  nomi¬ 
nasse  la  firma  «Amiens  Bononiensis».  11  codice  in  di¬ 
scorso  fu  scritto  nell’occasione  delle  nozze  di  Ginevra 
Salviati,  figlia  di  Alamanno,  gonfaloniere  di  Firenze, 
con  Francesco  figlio  di  Pierantonio  Baroncelli,  nel¬ 
l’anno  1512.  La  miniatura  dell’Aspertini  si  trova  ri- 
lirodotta  nella  pulìblicazione  della  Società  paleografica 
inglese:  Ficsimiles  of  Maniiscripls  and  Inscriplion.^, 
London,  1S84-S94,  2^  serie,  voi.  I,  piate  38.  Fu  ricono¬ 
sciuta  per  opera  dell’Aspertini  dal  Venturi,  che  ne 
dette  comunicazione  amichevole  a  Fr.  Malaguzzi- 
Valeri,  il  cjuale  ne  parlò  nel  suo  liljro,  la  Aliniatiira 
a  Bologna,  1S96,  parte  I,  pag.  35;  e  nella  Rassegna 
d'arte,  I,  1901,  pag.  135. 

^  Delle  notizie  su  (presti  due  taccuini  sono  debi¬ 
tore  al  mio  cugino  dott.  Gabriele  di  hérey,  direttore 
della  Cralleria  Nazionale  di  pittura  di  Budapest,  e  gliene 
rendo,  anche  in  (juesto  luogo,  sentite  grazie. 
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Il  primo  consiste  di  42  fogli  in  pergamena,  alti  m.  0.224  ™-  0.165  di  larghezza,  in 

legatura  moderna,  e  porta  la  segnatura  1 862-7-1 2-394  ;  circa  la  sua  provenienza  non  si  sa 
nulla,  essendo  esso  stato  acquistato  nel  conimercio  antiquario.  I  disegni  —  esistenti  su  am- 
bidiie  i  lati  dei  fogli  —  sono  eseguiti  in  parte  con  la  penna,  in  parte  col  carbone;  i  primi  sono 
lavati  al  bistro  e  rilevati  alla  biacca;  i  cinque  primi  fogli  sono  lumeggiati  all’acquarello. 
Giudicando  dal  carattere  stilistico  dei  disegni,  essi  si  debbono  assegnare  a  epoca  più  tarda 
di  quella  del  taccuino  di  Wolfegg,  e  cioè  al  periodo  di  maturità  artistica  dell’Aspertini. 

I  soggetti  dei  fogli  più  importanti  sono  i  seguenti  : 

fol.  I  r.  Ermes  erioforo  e  dio  marino,  da  sculture  antiche; 

fol.  2  r.  Deposizione  nel  sepolcro;  la  figura  di  Maddalena  rammenta  lo  stile  del  Mantegna; 
fol.  4  r.  Madonna  col  Bambino  ; 

fol.  6  r.  e  6  V.  Copie  da  alcuni  fogli  del  «  giuoco  di  tarocco  »  —  a  fol.  6  r.,  in  alto,  a 
sinistra:  Melpomene  —  a  fol.  6  v.,  nella  fila  di  sopra:  Euterpe,  Urania,  l’ Astrologia  (?)  ; 
fol.  lov.  Pianta  di  un  edificio  sconosciuto; 
fol.  1 1  r.  Progetto  (o  copia?)  d’un  monumento  sepolcrale; 
fol.  i2r.  Raffigurazione  della  torre  di  Babele; 

fol.  13  V.  La  metà  di  un  tempio  rotondo  antico,  disegnato  a  guisa  di  modello;  sul 
primo  piano  un  mostro  fantastico; 

fol.  1 4  V.  Monumento  sepolcrale  di  un  vescovo  ; 

■  fol.  i6r.  Nel  fondo  due  archi  di  trionfo,  stile  Rinascimento;  nel  primo  piano,  a 
sinistra,  una  donna  sedente;  a  dritta  un  elefante  che  s’incammina  verso  destra; 

fol.  16  V.  Sul  piano  del  davanti  si  vedono  sette  figure  nude,  sdraiate;  nel  fondo  ci  sono 
raffig'iirati  due  archi  trionfali,  stile  Rinascimento,  sotto  uno  di  essi  passa  una  donna  con  un 
cesto  di  oche  sul  capo; 

fol.  17  V.  Rappresentazione  simile  alla  precedente,  ma  soltanto  con  due  uomini  nudi 
sul  primo  piano  ; 

fol.  22  r.  La  consegna  delie  chiavi  a  San  Pietro,  composizione  quasi  copiata  dall’affresco 
del  Perugino  nella  Sistina,  nel  fondo  c’è  un  tempio  e  un  arco  di  trionfo  ; 

fol.  23  r.  L’interno  di  un  tempio  antico,  con  l’iscrizione:  Lucina  Proserpina; 
fol.  27  r.  Composizione  di  un  Presepio:  la  Madonna  col  Bambino  sta  seduta  su  un 
frammento  di  costruzione  antica,  a  destra  di  lei  San  Giuseppe  in  piedi,  nel  fondo  la  stalla 
col  bove  e  l’asino  e  accanto  un  carro  di  fieno,  attaccato  a  quattro  bovi  ; 
fol.  28  r.  La  nascita  di  Gesù  Cristo,  con  otto  angeli  intorno; 
fol.  28  V.  La  figura  di  un  San  Sebastiano; 

fol.  29  r.  La  Vergine  e  San  Giuseppe  in  ginocchio  davanti  al  Bambino,  giacente 
per  terra; 

fol.  30  V.  Paesaggio  con  fiume;  a  sinistra,  in  alto,  un  castello,  al  piano  davanti  due  donne 
sedute  con  falconi  sulle  braccia; 

fol.  3 IV.  e  32  r.  Veduta  di  Castel  Sant’Angelo; 

fol.  39  r.  Spaccato  e  prospettiva  di  un  anfiteatro  antico  (probabilmente  il  Colosseo 
di  Roma). 

Il  secondo  taccuino  del  Museo  britannico,  segnato  1898-11-23-3,  proviene  dalla  celebre 
raccolta  di  disegmi  del  pittore  sir  Thomas  Lawrence,  ed  ivi  era  attribuito  al  Beccafumi.  E 
composto  di  48  fogli  in  pergamena,  alti  m.  0.256  e  larghi  m.  0.186,  e  conserva  l’antica  sua 
legatura.  I  suoi  disegni  che,  in  alcuni  casi,  dal  verso  di  un  foglio  si  continuano  sul  retto  del 
seguente,  hanno  lo  stesso  modo  di  esecuzione,  come  quelli  del  taccuino  sopradescritto,  meno 
che  fra  essi  non  si  trovano  fogli  illuminati  all’acquarello;  essi  appartengono  pure  alla  stessa 
epoca  dell’evoluzione  artistica  dell’Aspertini.  In  quanto  ai  soggetti,  vi  si  trovano  rappre¬ 
sentati  : 

fol.  I  V.  e  2  r.  Una  Madonna  seduta,  in  preghiera,  e  in  piedi,  innanzi  a  lei,  una 
figura  riccamente  drappeggiata;  sembrano  reminiscenze  di  una  composizione  di  Fra  Bar- 
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tolomeo,  mentre  un’altra  figaira  seduta  è,  senza  dubbio,  d’invenzione  propria  del  nostro 
artista  ; 

fol.  5  V.  e  6  r.  Figure  di  cinque  deità  antiche  (Giove,  Venere,  Flora,  Vesta  e  Pane); 
fol.  7  V.  e  2  r.  l'rofci  e  lotte  di  centauri; 

fol.  1  I  V.  A  sinistra,  in  basso,  Niobide  morente  (ora  nella  Glittoteca  di  Monaco):  la 
figura  corrisponde  perfettamente  a  quella  raffigurata  sul  fol.  33  v.  del  taccuino  di  Wolfegg; 
fol.  15  V.  Fa  statua  del  Nilo  (ora  nel  ÌMuseo  Vaticano); 

fol.  lòr.  Tlx\pollo  di  Belvedere,  raffigurato  prima  del  restauro  della  statua,  e  una 
Venere  con  Amore  ; 

fol.  16  V.  e  17  r.  Bassorilievo  di  sarcofago  antico,  rappresentante  la  morte  di  Meleagro; 
fol.  17  V.  e  18  r.  Statua  dell’Arianna  dormente,  nel  Vaticano,  del  l.aocoonte  (raffigu¬ 
rata  dopo  il  suo  restauro),  e  di  un  Tevere  con  Romolo  e  Remo; 

fol.  1 9  V.  Lotta  di  Ercole  col  leone,  da  un  bassorilievo  antico; 

fol.  2  I  V.  e  22  r.  Altre  scene  di  lotta  d’Èrcole  (con  l’idra,  col  leone,  con  le  onde  del 
mare  alle  colonne  (Tadiane); 

fol.  22  V.  e  23  r.  Ratto  delle  Sabine  ed  altre  scene  di  combattimento; 

tol.  24  V..  e  25  r.  La  sconfitta  di  Faraone  nel  mar  Rosso; 

loi.  25  V.  fino  al  fol.  31  r.  Scene  di  combattimento  fra  Romani  c  militi  di  popoli  bar¬ 

bari  (copie  più  o  meno  fedeli  dei  bassorilievi  sulla  colonna  'fraiana); 
tol.  3 1  V.  e  32  r.  Scena  di  sacrifizio  romano; 

fol.  32  V.  fino  al  fol.  35  r.  .Scene  di  combattimenti  e  di  trionfi; 

fol.  36  V.  e  371'.  Gruppo  di  deità  antiche; 

fol.  37  V.  e  38  r.  Bassorilievo  di  sarcofago  rappresentante  il  trionfo  di  Bacco  indico, 

analogo  a  quello  raffigurato  sul  fol.  36  v.  e  37  r.  del  taccuino  di  AVolfeg'g; 
fol.  38  V.  e  39  r.  Altro  bassorilievo  di  sarcofago  antico; 

fol.  42  V.  e  43  r.  I  due  gruppi  di  Monte  Cavallo; 

fol.  43  V.  e  44  r.  Ercole  e  Anteo  e  scena  di  sacrificio  romano; 

fol.  4Ò  V.  c  47  r.  I.a  Pietà,  composizione  tratta  da  un  bassorilievo  antico  e  tramutata 

nella  scena  relativa  della  passione  di  Gesù  Cristo  ; 
fol.  48  r.  Copie  d’iscrizioni  romane. 

Nel  gabinetto  delle  stampe  e  dei  disegni  negli  Uffizi  a  Eirenze,  ventotto  disegni  sono 
attribuiti  all’Aspertini.  F'ra  essi  i  più  importanti  sono  descritti  nel  Catalogo  di  quella  raccolta, 
compilato  dal  cav.  P.  N.  Ferri  (Roma,  1890  e  seg'.,  a  pag.  283).  Appartengono  quasi  tutti 
a  un  periodo  di  molto  posteriore  a  quello  dei  disegni  di  Wolfegg,  come  chiaramente  si  rileva 
dalla  loro  fretta  nella  composizione,  e  per  la  maggior  parte  anche  dalle  proporzioni  sgan¬ 
gherate  e  dalla  scioltezza  e  incertezza  del  tratto  della  penna.  .Sempre  però  nel  taglio  erto  dei 
profili  delle  teste,  e  nei  nasi  piccini  serbano  per  lo  più  analogia  con  le  opere  dell’epoca 
anteriore. 

I  più  vicini  al  carattere  dei  disegni  di  AVolfegg  sono  i  n.  1677  e  1678  categ.  ornam.  con 
frammenti  di  un  corteo  di  baccanti,  e  il  verso  del  n.  347  della  medesima  categoria,  raffigu¬ 
rante  un  trofeo  militare  col  genio  della  Vittoria  e  quello  della  .Storia  (esposto  nella  cornice  516 
della  prima  colonna  girevole).  Un  esempio  spiccante  della  maniera  piuttosto  tarda  dell’artista 
si  scorge,  invece,  nel  n.  126  categ.  ornam.,  raffigurante  un  disegno  jier  arazzo,  di  stile  grot¬ 
tesco,  nel  cui  centro  un  medaglione  col  Giudizio  di  Paride  (pubblicato  dalla  ditta  Alinari  sotto 
il  n.  676  fra  le  riproduzioni  di  disegni  deg'li  Uffizi).  All’ infuori  di  questi  disegni,  i  più  im¬ 
portanti  del  maestro  nella  raccolta  in  discorso,  sarebbero  i  seguenti; 

n.  1383  (esposto  nella  cornice  369),  Battaglia  di  Centauri,  disegno  a  penna  rilevato 
all’acquarello  ; 

n.  1384  (esposto  nella  cornice  368),  Tentazione  di  .Sant’Antonio,  in  chiaroscuro,  va  col 
n.  14637  (categ.  figure,  non  esposto).  Corteo  di  Tritoni  e  Nereidi,  disegno  a  chiaro¬ 
scuro  di  esecuzione  molto  accurata,  della  migliore  epoca  del  maestro,  ma  ritoccata  da  altra 


/.’.4rte.  Vili,  52. 
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inano;  evndentemente  un  progetto  per  la  decorazione  di  qualche  facciata  fra  cpielle  numerose 
che  (come  narra  il  Vasari,  V,  i8o)  il  maestro  «imbrattò»  nelle  strade  di  Ilologna. 

Appartengono  inoltre  a  lui  i  seguenti  disegni,  registrati  sotto  altri  nomi,  e  cioè: 
n.  676  (esposto  nella  cornice  282),  Sposalizio  della  Vergine,  attribuito  al  Mazzolino; 
disegno  a  penna  tratteggiato  nelle  ombre,  in  cui  l’Aspertini  nell’ordinamento  della  compo¬ 
sizione  segue  il  detto  maestro  (fondo  di  architettura  innanzi  al  quale  si  svolge  la  scena,  come 

10  adopera  il  Mazzolino  per  ordinario),  però  si  tradisce  nelle  sue  fisonomie  così  caratteri¬ 
stiche.  Pare  di  epoca  giovanile  ;  ' 

n.  1341  (esposto  nella  cornice  301),  Apollo  e  Alarsia,  attribuito  a  Jacopo  Barbari,  ma 
sicuramente  dell’Aspertini,  disegno  a  penna,  anche  nelle  ombre  tratteggiato,  dell’epoca  fra 

11  1520  e  1530; 

n.  1456  (esposto  nella  cornice  297),  Disegno  a  penna,  ombreggiato  a  tratti  di  penna, 
su  carta  scura,  raffigurante  Ercole  col  cinghiale  sulle  spalle,  determinato  nel  Catalogo  Ferri 
a  pag.  238  come  «  maniera  del  IVlantegna  ».  Invece  vi  si  riscontrano  tutte  le  caratteristiche 
sopraccennate  della  maniera  dell’Aspertini,  sicché  non  crediamo  cadere  in  errore  restituen¬ 
dolo  a  quest’ultimo;^ 

n.  12783  (non  esposto).  Battaglia  di  Centauri  attribuita  al  Brusasorci,  ma  apparte¬ 
nente  senza  dubbio  all’Aspertini  ;  disegno  a  penna  lavato  leggermente  al  bistro,  a  tratti 
grossi,  a  forme  gonfie,  deU’ultima  epoca  del  maestro. 

Non  sono  invece  suoi  i  seguenti  disegni  attribuitigli: 

n.  1455  (esposto  nella  cornice  370)  Sacrifizio  di  Abramo,  disegno  a  matita  rossa  e 
che  è  certamente  del  Sodoma; 

n.  1640  e  1643  (categ.  ornamenti,  esposti  nelle  cornici  367  e  370),  raffiguranti  motivi 
ornamentali,  ma  in  stile  posteriore  all’Aspertini  (forse  di  Lelio  r)rsi); 

n.  1453  (categ.  figure),  L’Incredulità  di  San  d'omaso,  un  disegnaccio  del  Seicento; 
n.  1568  e  1569  (categ.  figure).  La  Musa  tragica  e  comica,  disegni  a  matita  rossa  che, 
secondo  l'opinione  del  Ferri  potrebbero  essere  del  Puppini,  bolognese  ; 
n.  1542  (categ.  ornamenti).  Due  putti  volanti,  del  Seicento; 

n.  6159  (categ.  figure).  Due  gruppi  di  Ercole  che  combatte  il  leone,  di  un  artista 
debole,  molto  posteriore  ; 

n.  12 132  (categ.  figure).  Adorazione  dei  pastori,  disegno  a  pennello  e  seppia,  nella 
maniera  di  Polidoro,  ma  di  esecuzione  troppo  debole  per  lui  ; 

n.  14139  (categ.  figure).  Una  donna  giacente  a  terra,  morsa  da  un  serpente  e  guar¬ 
data  da  un  uomo,  disegno  tardo  dell’Accademia  bolognese. 

Nella  raccolta  di  disegni  dell’Accademia  di  Venezia  due  fogli  sono  esposti  come  opere 
dell’Aspertini.  àlentre  uno  di  essi,  che  riproduciamo  in  aggiunta,  è  indubitatamente  suo  ; 
l’altro,  raffigurante  una  mischia  di  guerrieri,  gli  viene  di  certo  falsamente  attribuito,  giacché 
appartiene  piuttosto  a  qualche  artista  indeterminabile  della  scuola  umbra.  Il  primo  disegno, 
invece,  è  un  prodotto  della  maniera  più  matura  del  nostro  maestro,  specialmente  quanto 
riguarda  la  composizione  al  basso  del  foglio  di  cui  ci  sfugge  il  soggetto  (Giobbe  fra  gli 
amici  suoi?).  Nella  scena  della  parte  superiore  del  foglio,  invece,  ritroviamo  ancora  i  ben 
noti  caratteristici  profili  di  vecchi  del  taccuino  di  Wolfegg  e  degli  affreschi  di  Lucca  e 
di  Bologna. 

Il  gabinetto  di  stampe  e  disegni  della  regia  Galleria  di  Dresda  conserva  un  disegno  a 
penna,  raffigurante  una  ninfa  seduta  sulla  groppa  di  un  tritone,  e  attribuito  nei  vecchi  inven- 


'  Come  autore  del  pre.sente  tli.segno  e  ilei  11.  676, 
1341  e  12783  fu  pel  primo  riconosciuto  l’Asperiini  dal 
dott.  Jacobsen  (cfr.  L’Arte,  Vili,  pag.  92).  E  dallo 
stesso  anche  pel  primo  gli  fu  tolto  il  disegno  n.  1455. 
^  Il  Catalogo  Ferri  accenna  a  un  disegno  simile  a 


questo  nel  Museo  di  Lilla,  attribuito  a  bramante.  Non 
avendone  conoscenza  non  possiamo  dire  se  sia  una 
replica  fatta  dall’ Aspertini  stesso,  o  una  copia  del  suo 
schizzo  eseguita  da  altra  mano. 
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tari  a  Lorenzo  di  Credi  (fu  riprodotto  nella  Gazelle  des  Beaux  Arts,  1873,  Vili,  226).  11 
Thausing,  nella  sua  biografia  di  Alberto  Dürer  (Ifipsia,  1884,  2»  ediz.,  voi.  1,  a  pag.  zqg), 
fu  il  primo  a  combattere  quest’attribuzione  e  ad  assegnare  il  disegno  in  questione  a  Jacopr) 
de’  Barbari,  il  qual  battesimo  poi  fu  approvato  dal  Morelli  [lUiiistlistorisclie  Studien  liòer 
italieuisclic  Malerci,  Lipsia,  1891,  voi.  II,  pag.  370).  Egli  accenna  alla  forma  rotonda  del 
cranio  della  ninfa,  alla  sua  bocca  semiaperta  e  al  pollice  schiacciato  del  putto  sonante  l.i 
tibia,  come  segni  distintivi  della  maniera  del  Barbari.  Ma  tutte  queste  particolarità  sono  pure 
in  maggior  grado  caratteristiche  per  l’Aspertini;  ed  ora  i  migliori  conoscitori  dei  disegni  dei 
maestri  italiani  sono  d’  accordo 
nell’attribuire  lo  schizzo  di  Dresda 
al  nostro  artista. 

All’asta  del  25  e  26  mag¬ 
gio  1903  della  ben  nota  ditta  an¬ 
tiquaria  H.  (t.  Gutekunst  a  Stutt¬ 
gart  si  trovavano  parecchi  disegni 
dell’Aspertini,  provenienti  da  una 
raccolta  privata  di  Darmstadt.  Nel 
catalogo  di  quell’asta  sono  regi¬ 
strati  sotto  i  seguenti  numeri; 

N.  8.  Scena  bacchica  (123 
X  189  mm.),  disegno  a  penna  e 
a  seppia,  lievemente  tratteggiato 
nelle  ombre,  ascritto  nel  cata¬ 
logno  a  un  anonimo  del  secolo  XV, 
ma  indubbiamente  dell’Aspertini. 

Dodici  figure  nude  parte  sedute, 
j)arte  in  piedi,  raggruppate  a  guisa 
di  un  rilievo  antico:  un  giovane 
inginocchiato  davanti  a  un  uomo 
seduto  gli  porge  una  fiaccola,  un 
uomo  seduto  abbraccia  una  donna 
che  davanti  a  lui  sta  in  piedi,  ecc. 

Questo  disegno  è  entrato  in  pos¬ 
sesso  del  sig.  Charles  Loeser  in 
Firenze. 

N.  27.  Grande  disegno  ese¬ 
guito,  come  il  precedente  e  i  cin¬ 
que  seguenti  in  penna  e  seppia  Amico  Aspertini:  Disegno.  Venezia,  R.  Accademia.  (Fot.  Anderson) 
con  lievi  tratteggiamenti  nelle 

ombre,  ascritto  dietro  la  nostra  determinazione  insieme  coi  cinque  seguenti  all’ Aspertini. 
Consiste  in  due  fogli  di  265  X  428  mm.,  empiti  di  due  composizioni  a  striscia,  una  sopra 
l’altra  e  che  dall’uno  foglio  vanno  continuandosi  sull’altro.  La  striscia  di  sopra  raffigura 
una  copia  (con  qualcheduna  delle  solite  alterazioni  bizzarre  del  maestro)  del  bassorilievo 
delle  Suovetaurilia,  oggi  nel  Museo  del  Louvre  e  proveniente  dalla  chiesa  San  ÌNIarco  in 
Roma.  L’Aspertini  l’ha  disegnato  anche  nel  taccuino  di  Wolfegg  (a  fol.  30  v.  e  3 1  r.  al 
basso;  vedine  la  riproduzione  aggiunta  a  questo  articolo),  ma  sul  nostro  foglio  l’ha  svolto 
in  dimensioni  maggiori.  Nella  striscia  inferiore  si  vede  raffigurata  una  processione  di  Bacco 
indico,  come  se  ne  trova  una  analoga  anche  nel  secondo  taccuino  del  Museo  britannico 
(f.  37  V.  e  38  r.)  e  nel  libro  di  Wolfegg  (fol.  36  v.  37  r.).  La  nostra,  però,  è  più  sviluppata;  e 
consta  di  25  figure:  un  guerriero  a  cavallo  apre  il  corteo,  seguono  più  prigionieri,  poi  una 
pantera,  un  satiro  e  due  elefanti  condotti  da  un  giovane  nudo,  un  sileno  su  una  pantera. 
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una  biga  tratta  da  due  elefanti  e  occupata  da  due  figure  di  uomini  e  due  di  donne,  e  finalmente 
seguita  da  due  giovani  a  cavallo.  Lo  stile  di  queste  due  composizioni  corrisponde  del  tutto  a 
quello  dei  disegni  del  Wolfegg,  e  perciò  debbono  appartenere  alla  medesima  epoca.  Sul 
verso  del  primo  foglio  poi  si  vede  la  coronazione  di  un  guerriero  per  un  imperatore  assi¬ 
stito  da  sei  soldati,  mentre  il  verso  del  secondo  offre  la  copia  deH’Arianna  nel  Vaticano. 
L’artista  era  visibilmente  intento  a  riprodurre  fedelmente  il  carattere  della  celebre  statua 
e  ci  riuscì  benissimo,  astenendosi  dalle  solite  sue  bizzarrie  e  capricci. 

N.  2S.  Due  guerrieri  a  cavallo,  in  corsa  sopra  due  nemici  sdraiati  a  terra,  preceduti 
da  otto  armati  (1S5  \  275  mm.).  Di  epoca  più  tarda  (presso  a  poco  nello  stile  del  disegno  di 
Venezia). 

X.  29.  Bacco  su  un  carro  tratto  da  un  leone  e  una  leonessa  e  preceduto  da  un  giovane 
centauro  che  porta  una  grande  anfora,  mentre  altre  figure  seguono  il  carro  (155  X  260  mm.). 
Della  stessa  epoca  del  n.  28. 

X'.  40.  Presso  un  portico  a  sinistra  si  vede  un  capitano  romano  .Ceduto,  cui  un  giovane 
scudiero  inginocchiato  affibbia  le  gambiere,  mentre  gii  sta  davanti  una  figura  femminile  con 
una  coppa  nella  destra.  Due  guerrieri  su  cavalli  al  galoppo,  il  cui  movimento  è  ratìigurato 
in  modo  piuttosto  g'offo,  occupano  il  lato  destro  del  disegno  (187  X  2Ò7  mm.).  Esecuzione  e 
stile  eguale  ai  due  precedenti  numeri. 

X.  31.  Due  gruppi  di  Centauri  e  Capiti  combattenti  (202  X  2S0  mm.,  v.  la  riproduzione 
aggiunta;  le  due  figure  del  verso,  rappresentanti  Ercole  che  brandisce  la  mazza  contro  un 
guerriero  fuggente,  sono  di  mano  diversa).  La  maniera  di  disegnar  in  questo  foglio  com¬ 
bina  perlettamente  con  quella  del  disegno  n.  546  più  sopra  descritto.  L’esecuzione  n’è  più 
curata  di  quella  dei  precedenti,  le  proporzioni  delle  figure  sono  più  giuste,  i  contorni  più 
delicati;  nonostante  vi  si  rivela  la  maniera  dell’Aspertini,  nell’epoca  matura  della  sua  evo¬ 
luzione.  ‘ 

X.  32.  Un  cavaliere  corazzato  incita  il  suo  cavallo  sopra  due  g'uerrieri  che  stanno  a 
terra  (122  X  '77  mm-)-  Al  cavaliere  mancano  la  testa  e  le  braccia;  al  cavallo,  di  straordi¬ 
naria  lunghezza,  la  g'amba  anteriore  diritta.  Ifuno  dei  guerrieri  è  sdraiato  per  terra,  l’altro 
sta  ginocchioni  appoggiandosi  alla  sua  destra,  mentre  la  testa  è  chinata  sulla  spalla.  Anche 
qui  è  manifesta  l’imitazione  di  ciualche  modello  antico.  .Stile  e  esecuzione  come  nei  numeri  28 
e  seguenti. 

I  numeri  27,  28  e  29  furono  acquistati  pel  ùluseo  britannico,  c[uelli  30  e  32  entrarono 
in  una  raccolta  privata  di  Berlino,  mentre  il  n.  31  si  trova  attualmente  ancora  in  possesso 
della  ditta  Cfutekunst. 

Un  disegno  a  penna,  lavato  al  bistro,  dell’Albertina  di  Vienna  (Scuola  romana  n.  56), 
non  ha  guari,  fu  pubblicato  come  lavoro  di  mano  dell’Aspertini.  I  vecchi  inventari  della 
raccolta  lo  registrano  come  opera  del  Bramante  colle  seguenti  parole:  Camino  con  manto 
riccamente  decorato,  coronato  in  alto  dalla  figura  di  una  L'ama  sonante  la  tuba  fra  due 
geni  nudi  portanti  fiaccole,  più  in  basso  putti  alati  che  suonano  con  vari  strumenti.  Il  pro¬ 
fessor  Wuckhoff  nel  suo  Catalogo  ragionato  dei  disegni  italiani  dell’Albertina  ^  lo  battezza 
per  «  un  maestro  lombardo  posteriore  al  Bramante  e  la  cui  maniera  arieggia  quella  del 
Bambaja».  A  noi  invece  pare  sicuro  che  l’autore  del  disegno  dell’Albertina  si  debba  cercare 
fra  gli  scultori  che  si  adoperarono  nella  decorazione  del  Palazzo  comunale  e  di  Santa  ùlaria 


'  I  due  gruppi  —  come  m’informa  gentilmente  il 
prof.  Robert  — •  sono  quasi  letteralmente  copiati  da 
un  sarcofago  antico  oggi  smarrito,  che  verso  il  1550 
era  nel  Pai.  Valle-Capranica,  dove  lo  copiò  l’autore 
ilei  Codice  Coburghense  (vedine  la  riproduzione  in 
Robert,  Die  antiken  Sarkophagreliefs,  Leipzig,  1890 
e  segg.,  voi.  Ili,  I,  tav.  XLI,  133  e  il  testo  a  pag.  155). 
Anche  Raffaello  ne  ha  preso  i  modelli  per  parecchie 


raffigurazioni  ornamentali  nelle  Logge  vaticane. 

’  Cfr.  Jahìbuch  der  kunsfhislorischen  Samuilungen 
des  allerhoechsten  Kaiserhauses,  Vienna,  1S92,  voi.  XIII, 
parte  II,  a  pag.  CLXXXV.  Il  disegno  in  discorso  fu 
riprodotto  sotto  la  denominazioue  dell’Aspertini  nella 
raccolta  di  disegni  dei  maestri  antichi,  edita  dallo 
Schonbrunner  e  dal  dott.  Meder  a  Vienna,  Gerlach 
&  Schenk,  nel  voi.  VII  sotto  il  n.  745. 
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de’  miracoli  a  Rrcscia  (Stefano  J.amberti,  Gaspare  da  Cairano,  Giov.  (rasp.  Pedoni,  ed  altri). 
In  ogni  modo  esso  non  ha  nulla  che  rammenti  l’Aspertini,  nè  nelle  forme  svelte  e  nei  tipi 
graziosi,  nè  nella  composizione  ben  ponderata  dell’architettura  —  genere  d’arte  che  l’Asper- 
tini,  per  quanto  ne  fanno  testimonianza  i  suoi  disegni  conosciuti,  non  ha  mai  coltivato  — 
nè  nella  distribuzione  giusta  benché  straniera  dell’elemento  decorativo. 

Similmente  nel  Museo  di  .Stockholm  due  disegni,  provenienti  ambidue  dalla  raccolta 
Mariette,  si  attribuiscono  senza  fondamento  all’Aspertini.  Il  primo  (n.  241,  a  penna,  con 
tocchi  di  pennello),  raffigurante  l’Adorazione  dei  pastori,  non  ha  nulla  a  che  fare  coi  suoi  tipi 
fisionomici  e  cogli  altri  segni  distintivi  della  sua  maniera,  così  facilmente  riconoscibili.  Appar¬ 
tiene  senza  dubbio  a  un  allievo  del  P'rancia.  Per  Giacomo  Francia  la  composizione  e  il  modo 
di  disegnare  ci  pare  troppo  libero  e  sciolto.  Attribuendolo  alla  maniera  tarda  di  Lorenzo  Costa 
non  si  cadrebbe  in  isbaglio.  Il  secondo  disegno  (n.  668,  al  pennello,  rilevato  con  tratteggia¬ 
menti  di  penna  nelle  ombre  e  nei  contorni)  porta  di  mano  del  Mariette,  le  segnature: 
«  Manichei  contra  August(inum)  »  e  «  Amico  Aspertini,  Cabinet  Crozat  ».  Raffigura  il  dotto 
vescovo  di  Ippona  in  disputa  contro  la  schiera  numerosa  dei  suoi  avversari;  il  fondo  è  occu¬ 
pato  da  una  magnifica  chiesa  a  tre  navi,  a  volte  e  pilastri.  Al  primo  sguardo  il  disegno  tradisce 
qualche  analogia  coll’Aspertini.  I  tipi  fisionomici  hanno  somiglianza  con  quelli  del  suo 
disegno  di  Venezia  sopra  descritto  e  riprodotto,  i  ciuffi  sporgenti  sopra  le  fronti  e  i  visi 
«  chiffonnés  »  lo  rammentano,  e  le  vesti  fluenti  che  non  si  conformano  a  decisi  motivi  di 
pieghe  si  ritrovano  in  modo  analogo  nel  disegno  sopr’accennato,  per  un  arazzo  degli  Uffici. 
La  composizione,  invece,  e  l’ordinamento  grandioso  del  fondo  architettonico  non  corrispon¬ 
dono  del  tutto  alla  maniera  del  nostro  artista.  Egli,  in  questo  riguardo,  rimane  sempre  nei 
suoi  quadri  e  affreschi  un  puro  quattrocentista,  mentre  il  maestro  del  disegno  di  .Stoccolma 
nella  composizione  si  attiene  al  modello  creato  da  Raffaello  nelle  stanze  del  Vaticano  (Di¬ 
sputa,  Scuola  di  Atene).  L’Aspertini,  nella  migliore  epoca  della  sua  attività,  avrebbe  egli 
per  eccezione  raggiunto  simile  altezza?  Ci  pare  inverosimile;  propenderemmo,  all’opposto,  ad 
assegnare  il  nostro  disegno  al  Mazzolino.  L’ordinamento  della  composizione,  col  punto  visuale 
preso  al  basso  e  col  fondo  d’architettura  rilevato  per  mezzo  di  parecchi  disegni  di  scale 
—  lo  ritroviamo  in  molti  suoi  quadri.  Ma  non  conosciamo  abbastanza  disegni  del  detto 
maestro,  per  potere  —  confrontandoli  collo  schizzo  di  Stoccolma  —  determinare  in  modo 
definitivo  l’attribuzione  di  quest’ultimo  a  lui. 
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LA  PALA  DI  MARCO  D’OCAilONO 

NULLA  CHIESA  l'AKkOCCI  lIAIAi  DI  BESATE 


EL  ripensare  ai  nostri  antichi  artisti,  quante  volte  non 
abbiamo  provato  il  rincrescimento  di  dovere  constatare 
quanto  ci  troviamo  all’oscuro  rispetto  a  tutto  quello  che 
concerne  le  vicende  della  loro  vita  e  in  ispecie  delle  cir¬ 
costanze  che  accompagnarono  l’origine  delle  loro  opere  ! 
T)  non  sono  relativamente  rari  i  casi  nei  cpiali  ci  sia  stata 
tramandata  qualche  notizia  che  valga  a  richiamarci  i  nomi 
dei  committenti  delle  opere  d’arte,  dei  moventi  che  li  spin¬ 
sero  a  farle  fare,  dell’esito  ch’ebbero  secondo  l’estimazione 
dei  contemporanei,  senza  parlare  delle  disposizioni 
in  che  si  trovava  l’artista  nel  tempo  che  stava  lavo¬ 
rando,  e  delle  successive  sorti  subite  dalle  opere 
stesse?  Non  riescirà  sgradita  pertanto  al  lettore  l’ il¬ 
lustrazione  di  un’opera  di  uno  dei  noti  allievi  di  Leonardo  da  Vinci,  poi  che  ci  porge 
occasione  di  rivelare  ben  parecchi  dati  storici,  atti  a  gettare  uno  sguardo  sui  parti¬ 
colari  che  la  concernono  nelle  successive  fasi  della  sua  esistenza. 

Il  paese  di  Besate  pel  cpiale  fu  eseguita  trovasi  a  poca  distanza  dal  sobl^orgo  di  Abbia- 
tegrasso  in  provincia  di  Milano.  Quivi  se  ne  stava  fino  a  pochi  mesi  or  sono  rincantucciata 
e  presso  che  ignorata  in  un’oscura  cappella  della  parrocchia.  Spetta  ad  un  cittadino  milanese, 
al  conte  Napoleone  Bertoglio-Pisani,  villeggiante  in  quel  luogo,  il  merito  non  solo  di  averne 
avvertita  l’importanza,  ma  altresì  di  essersi  preso  a  cuore  l’urgente  ristauro  del  dipinto  che 
pochi  mesi  or  sono  si  trovava  sempre  in  pessimo  stato  di  conservazione.  E  ben  lo  sa  chi 
lo  vide,  allorché  il  suddetto  mecenate  si  assunse  di  affidarlo  alle  cure  del  prof.  Luigi  Cave- 
nag'hi.  Tm  condizioni  in  cui  si  trovava  il  cjuadro  erano  delle  più  miserande  che  si  possano 
immaginare.  Alto  ben  m.  1.76  e  largo  1.48,  i  tre  assi  di  che  si  componeva  si  erano  venuti 
disgiungendo  in  modo  da  dar  luogo  a  fatali,  sensibilissime  spaccature  in  senso  longitudinale. 
La  superficie  del  colore  poi  si  presentava,  grazie  ad  antico  preteso  ristauro,  rozzamente  ridipinta 
con  densi  colori  ad  olio,  senza  per  cpiesto  avere  impedito  che  si  fossero  verificate  in  mol¬ 
tissime  parti  delle  scrostature  che  mettevano  a  nudo  il  fondo,  ossia  l’ imi^rimitura  sul  legno. 
E  nonostante  ogni  buon  intenditore  vi  ravvisava  un’opera  della  buona  epoca  della  nostra 
arte  pittorica,  e  dai  tipi,  non  che  da  quanto  vi  rimaneva  di  originale,  poteva  desumere 
criteri  sufficienti  per  accertarsi  che  si  trattava  di  un  dipinto  di  queU’allievo  del  grande 
Fiorentino,  che  se  fu  superato  da  altri  compagni  per  finezza  d’ideali  e  perfezione  di  forme, 
non  fu  secondo  a  nessuno  per  cjuanto  concerne  la  bontà  della  tecnica  adoperata  nel  suo  modo 
di  dipingere. 
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Eseguito,  come  vedremo,  in  tempo  di  fiera  pestilenza,  la  composizione  era  stata  fatta 
in  relazione  al  caso.  .Siede  la  Madonna  nel  mezzo  sopra  un  rialzo,  la  destra  stesa  in  atto 
di  benedire  il  popolo  devoto  del  paese.  Il  Bambino  dal  lato  sinistro  della  madre  si  sporge 
verso  un  santo,  dal  capo  calvo  e  dalla  lunga  barba,  nel  quale,  non  ostante  manchino  gli 
attributi  consueti  del  leone  e  del  cappello  cardinalizio,  vuoisi  segnalare  il  penitente  San  (jirolamo. 

Dal  lato  opposto  si  presentano  due  santi  francescani,  uno  dei  quali  coll’  indice  destro 
teso  accenna  al  divino  Putto,  con  un  gesto  di  origine  prettamente  leonardesca  non  meno 
di  quello  della  mano  destra  della  Vergine,  desunta,  come  facilmente  si  avverte,  dal  gesto  della 
celebrata  Madonna  dalle  roccie.  Curioso  poi  è  lo  sfondo,  a  vasto  paesaggio,  in  mezzo  del 
quale  si  erge  una  montagna  a  roccie  scoscese,  eh’  è  caratteristica  pel  nostro  pittore  (per 
quanto  non  estranea  a  concetti  del  maestro),  e  che  in  modo  analogo  si  vede  da  lui  intro¬ 
dotta  fra  altro  nel  suo  quadro  dei  tre  arcangeli  nella  Pinacoteca  di  Brera. 

lAing'o  fu  il  lavoro  intrapreso  dal  prof.  Cavenaghi,  principalmente  nel  rimuovere  una  così 
considerevole  parte  di  colore  inconsultamente  sovrapposto  all’antico,  per  cui  massime  il  pae¬ 
saggio  ed  i  panneg'giamenti  con  tutto  il  tratto  sottostante  erano  stati  orridamente  alterati 
e  deturpati,  ma  infine  l’opera  ha  riacquistato  tutta  la  freschezza  e  lo  smalto  delle  tinte  consuete 
all’autore.  Ed  a  onore  del  vero  vuoisi  notare,  che  non  ultima  delle  parti,  già  pesantemente 
ripassate  ed  ora  felicemente  ricuperate  nella  loro  esistenza  originale  è  quella  del  piccolo  fregio 
a  fogliami  con  bocche  di  delfini,  ricorrente  nella  parte  inferiore  del  quadro,  motivo  graziosis¬ 
simo,  e  che  testimonia  in  favore  del  gusto  di  Marco  nel  campo  dell’arte  decorativa,  così 
squisitamente  coltivata  g'eneralmente  a’  suoi  tempi  in  Lombardia. 

Fra  le  aggiunte  dovute  al  pennello  dell’antico  sedicente  ristauratore  eravi  quella  della 
iscrizione  :  IIoc  opus  fecit  fieri  coìnnnitas  Besati,  inabilmente  collocata  sul  piano  orizzontale 
sovrastante  al  fregio  accennato,  ora  per  desiderio  del  conte  Bertoglio  riportata  sulla  facciata 
del  gradino  superiore,  dove  sta  a  richiamare  laconicamente  l'origine  del  quadro,  più  esplici¬ 
tamente  spiegata  in  alcuni  antichi  documenti,  interessanti  pei  particolari  che  contengono. 
Per  essi  è  venuta  primamente  a  confermarsi  la  congettura  già  espressa  dal  conte  Napoleone 
Bertoglio,  che  il  quadro  fosse  stato  ordinato  dal  comune  di  Besate  verso  il  1524  in  rendi- 
niento  di  grazie  dell’ essere  stata  salva  da  qualche  grande  sventura,  e,  forse,  dalla  peste,  che 
infierì  in  quell’anno  appunto  a  Milano  e  nei  dintorni.  Egli  rammenta  inoltre  come  furono  funesti 
i  primi  decenni  del  Cinquecento  per  il  paese  che  si  esteìide  fra  Milano  e  Pavia,  ed  in  cui 
si  trova  Besate  ;  di  continuo  sottoposto  alle  scorrerie  ed  a  tutti  gli  orrori  della  guerra  che 
vi  si  combatteva  fra.  gli  eserciti  dell'  imperatore  Carlo  V,  del  duca  Francesco  II  Sforza  e  del 
re  di  Francia,  Francesco  /,  per  il  possesso  del  ducato  di  Milano,  mentre  nello  stesso  anno  1524 
fu  preso  e  saccheggiato  il  borgo  di  Abbiategrasso.  ‘ 

Tornando  poi  sull’argomento,  il  nostro  mecenate  ecco  come  s’esprime  A  «  Di  questo 
quadro  interessante  non  mi  era  riuscito  di  trovare  alcun  documento  o  memoria  e  nemmeno 
di  conoscere  alcuna  tradizione  che  gli  si  riferisse.  Ora  il  reverendo  parroco  di  Besate,  don 
Pietro  Zanatti,  cortesemente  secondando  il  mio  desiderio,  rinnovò  un’accurata  ricerca  in 
quella  parte  dell’archivio  parrocchiale  salvata  dall’incendio  del  1743,  e  in  un  fascio  di  vecchi 
conti  e  carte  di  poca  o  ninna  importanza  gli  capitarono  alle  mani  due  mezzi  fogli  scritti  che 
ne  hanno  molta  al  riguardo.  L’uno  porta  la  nota  dei  quadri  della  chiesa,  incompleta,  e  l’altro 
un  breve  promemoria,  ambedue  del  medesimo  anno,  e  che  trascrivo  nella  loro  testuale  lezione: 

«  lygg. 

«  Quadri  esistenti  nella  Chiesa  Parrocchiale  del  IiLogo  di  Besate. 

«  Uno  rappresenta  la  Natività  di  N.  S.  con  la  Vergine  con  in  hraceio  il  Bambino,  con 
intorno  San  Girolaìno,  S.  Francesco  ed  altri.  Questo  come  da  ìcn  promemoria  bruciato  quando 
bruciò  l’archivio  nel  lyqs- 

‘  Vedasi  in  proposito  il  suo  articolo  intitolato:  Di  ^  Secondo  articolo  sull’argomento,  sotto  il  titolo 
un  quadro  ignorato  di  Marco  d’ Oggiono  nella  chiesa  par-  Altre  notizie  sul  quadro  di  hiarco  d’  Oggiono  a  Besate, 
rocchiale  di  Besate,  in  ^  S'z'oLa,  30  settembre  1903.  in  Arte  e  Storia,  16  dicembre  1903. 
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«  Covie  diceva  la  nota  hniciafa  fn  fatto  fare  con  le  oblazioni  delli  parochiaìii  e  dei  Signori 
capi  che  fecero  venire  qui  il  pittore  che  era  di  Milano,  veìine  qtii  perche  era  amico  delli 
Capitani  JMezzaharba  e  Pisani. 

«  Il  pittore  era  di  Milano  ma  era  di  Ogiono.  L'anno  c  il  ij2q..  Fu  sempre  a! altare 
maggiore. 

«  Uno  di  S.  ^Indrea. 

«  Il  Magistrato  politico  voleva  farli  portare  a  Alilano  in  questo  anno. 

«  lygg. 

«  Pro  memoria. 

«  Td  gendarmi  mandati  dal  magistrato  camerale  oggi  luglio  volevano  impossessarsi 
delli  quadri  del  Giesii  e  di  S.  Andrea  perche  sono  del  pittore  Àiareo  di  Oggion no.  E  solo 
quello  del  Gicsii  di  Marco  di  Oggionno  e  non  quello  di  S.  Andrea.  ' 

«  Il  Card.  Pozzobonelli  lo  lodo  nel  i/qq  nella  visita  pastorale.  Secondo  quello  si  dice  dai 
vecchi,  perchè  non  si  trova  più  carteggio,  fu  dipinto  qìti  nel  luogo  di  Pesate  nel  tempo  di 
un  qran  contagio  ». 

Queste  note  ingenue  confermano  la  paternità  del  cpiadro,  la  quale  per  altro,  già  più  non 
era  discutibile  e  confermano  le  mie  indu/.ioni  circa  il  tempo  e  gli  eventi.  Il  cpiadro,  erronea¬ 
mente  intitolato  Natività,  sarà  stato  all’altar  maggiore  dell'antica  chiesa  e  fors’anco  a  quello 
della  chiesa  più  tardi  ricostrutta  ed  aggrandita,  ma  dev’essere  passata  di  certo  nella  cappella 
laterale  dov’era  in  adesso,  allorché  sul  finire  del  secolo  xviii  o  al  principio  del  seguente  fu 
eretto  l’attuale  aitar  maggiore  che  non  ebbe  mai  quadri,  nè,  per  la  sua  costruzione,  potrebbe 
averne.  I  capitani  Mezzabarba  e  Pisani  appartenevano  ad  antiche  e  ])atrizie  famiglie  che 
sino  da  quel  tempo  possedevano  nel  Comune.  11  gran  contagio,  durante  il  quale  venne  la 
tavola  dipinta,  era  per  l’appunto  la  peste,  manifestatasi  in  c|uesta  regione  dopo  che  fu  preso 
e  messo  a  sacco  il  borgo  di  Abbiategrasso  nel  1524. 

Il  nostro  mecenate  più  in  là  esprime  la  congettura,  che  la  bufera  dei  tempi  napoleonici 
avesse  cagionato  la  dispersione  di  ogni  altra  memoria  e  tradizione  intorno  al  quadro,  che 
d’allora  in  poi  non  si  trovò  rammentato  altrimenti  che  per  un  testamento  di  una  tale  Cata¬ 
rina  ùlandella,  conservato  nell’archivio  parrocchiale,  in  data  22  maggio  1631,  portante  un 
legato  di  messe  da  celebrarsi  «  in  dieta  parochiali  Ecclesia  ad  altare  Beatae  Virginis  Mariae 
sub  nomine  Com  unis  dictae  ». 

Se  non  che  ulteriori  ricerche  del  parroco  Zanatti  sortirono  il  felice  esito  di  mettere  in 
luce  un  nuovo  documento  affatto  inedito  fin  cpii,  non  meno  ingenuo  dei  surriferiti  ma  viepiù 
circostanziato  pel  suo  contenuto  e  interessante  per  le  notizie  di  fatto  intorno  all’opera  d’arte 
e  all’artefice.  Trattasi  di  un  foglio  autografo  del  benemerito  parroco  che  nel  179g  salvò  la 
pala  dalle  mani  dei  Francesi.  E  noi  siamo  lieti  di  poterlo  trascrivere  qui  nella  sua  integrità; 

«  1799. 

«  Pro  memoria. 

«  Il  quadro  che  si  trova  nella  cappella  prima  a  sinistra  vicino  all’uscio  del  campanile  è 
stato  pitturato  dal  pittore  Marco  di  Ogiono  in  questa  cura  di  I>esà  l’anno  1524.  Il  Senigo, 
che  tenne  il  Cronicon  di  Pesà,  dice  così  in  un  suo  promemoria  che  io  copio  :  ^ 


’  Intorno  a  quest’ultimo  il  conte  Itertoglio  mi  co¬ 
munica  quanto  segue;  «Il  cjuadro  di  Sant’ Andrea  è 
una  tela  piuttosto  grande,  che  ora  non  sta  nella  chiessa 
jiarrocchiale,  ma  in  quella  sussidiaria  di  San  Rocco. 
E  attribuito  a  Bernardino  Campi  in  vecchie  note  che 
si  conservano  nell’archivio  parrocchiale  ». 


^  In  proposito  il  conte  Rertoglio:  «  h'rancesco  Se¬ 
nigo,  di  famiglia  pavese,  notare  e  proprietario  in 
Besate,  scriveva  il  suo  Croìiicon  nel  primo  quarto 
del  1600;  il  padre  suo  Gian  Giacomo  viveva  nella 
seconda  metà  del  1500;  è  duncpie  molto  probabile 
fosse  già  nato  quando  Marco  d’ Oggiono  venne  a  Be- 
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«  IL  padre  mio  che  passo  a  miglior  iuta  mi  disse  che  lo  jicadro  delio  del  Giesit  venne 
pUtnrato  (jni  nel  paese  di  Besà.  Comincio  V opera  il  giorno  2  febbrìiario  et  termini)  lo  giorno 
“7  Hingììio.  Li  capi  del  paese  Mezzaharha  et  Pisani  et  De  Capitaneis  et  Senigo  cnm  rectore. 
della  parrocchiale  hano  sborsato  il  2  febbraro  senti  e  poi  senti  25  alti  75  di  magio  e  poi  75 
alti  2C)  di  gingnio.  Vi  fn  in.  qnel  tempo  tm  grande  contagio  nel  borgo  di  Abbili  et  paesi 
circa  Distanti,  per  il  quale  multi  et  multi  morsero.  Besà  fu  libero  et  multi  morsero  at  Motta. 
—  Si  fece  grande  festività  il  giorno  j  Lupo  1^24  portando  il  quadro  per  lo  paese  et  il  retore 
della  cura  D.  Marcantonio  delti  Agostini  sermonem  fecit.  Lo  pittore  habitava  volentieri  à 
Besà,  perche  si  stava  bene  et  vi  era  buona  società  delti  capi  et  bibebat  vinum  molto  buono 
delle  Palabre,  terre  che  si  ritrovano  a  Besà  con  Motta.  Dormiva  nella  cà  delti  Pisani. 

«Così  il  .Senigo.  Nell’anno  1799  alli  15  luglio  vennero  qui  li  gendarmi  ed  il  Commis¬ 
sario  dipartimentale  dell’Olona,  per  portare  in  Francia  il  quadro,  perchè  dicevano  era  di 
grande  stima.  Essendo  io  stato  avvertito  lo  feci  nascondere.  Nessuno  sapeva  che  era  di  IMarco 
di  Oggionno,  eccetto  che  uno,  che  fece  la  spia  alli  ufficiali  della  repubblica  —  ed  ebbe 
pagamento. 

«  Il  mio  antecessore  fece  pulire  il  quadro  dal  pittore  che  venne  a  pitturare  la  chiesa, 
ma  ha  commesso  un  grosso  sbaglio. 

«  Curato  Sanchioli  ». 

Questo  promemoria  dà  luogo  a  diverse  riflessioni.  In  primo  ci  rivela  la  modestia  nelle 
pretese  del  pittore,  se  in  tutto  si  contentò  pel  suo  lavoro  di  un  compenso  di  85  scudi,  per 
quanto  buono  ed  abbondante  potesse  essere  il  vino  messo  a  sua  disposizione.  Nello  stesso 
tempo  ci  dà  un’idea  dell’entusiasmo  e  del  fervore  religioso  di  quei  buoni  terrazzani,  che  non 
rifuggirono  dal  sobbarcarsi  alla  fatica  di  portare  in  processione  quella  massiccia  pala,  certa¬ 
mente  in  segno  di  gratitudine  a  Gesù  e  alla  Madonna,  per  essere  stati  preservati  dal  temuto 
flag'ello,  argomento  codesto  che  non  sarà  in  alcun  modo  rimasto  estraneo  al  sermone  pro¬ 
nunciato  nella  occasione. 

Bella  poi  la  coincidenza  dell’  interesse  dimostrato  fra  altre  dalla  famiglia  Pisani  (sia  col 
concorrere  nella  spesa  per  l’esecuzione  dell’opera  d’arte,  sia  per  avere  ospitato  l’artista  nella 
propria  casa),  con  quello  affermatosi  ai  dì  nostri  dal  gentiluomo  erede  di  quel  nome,  che  non 
volle  essere  da  meno  degli  antichi  Pisani,  assumendo  a  tutte  sue  spese  l’ impegno  di  rimettere 
in  onore  la  pala  di  Marco  d’ Oggiono.  ‘ 

Dai  tempi  più  antichi  venendo  a  quelli  dell’invasione  francese  della  fine  del  XA'ill  secolo, 
chi  non  ravviserebbe  un  segno  dei  tempi  nel  racconto  del  tentativo  di  portar  via  il  quadro, 
fortunatamente  sventato  mercè  l’accortezza  del  pastore  di  quell’umile  gregge?  Il  quale  pastore 
ci  si  palesa  inoltre  per  un  uomo  di  buon  senso  nella  sua  espressione  di  biasimo  inflitto  al 
suo  predecessore  nella  cura  delle  anime,  per  aver  voluto  far  pulire  il  quadro  da  un  pittore, 
che  a  dir  molto,  come  vuoisi  presumere,  sarà  stato  poco  più  di  un  semplice  imbianchino. 

Il  caso  della  pala  di  Besate  invero  va  contato  nel  novero  di  quelli,  pur  troppo  numerosi, 
di  scempi  perpetrati  da  artefici  sprovvisti  delle  qualità  da  richiedersi  in  un  ristauratore.  Col 
pretesto  della  necessità  di  pulire  i  dipinti,  quante  volte  non  furono  questi  sciupati,  o  per  lo 
meno  arbitrariamente  ricoperti  con  nuovi  colori?  Che  il  rifare  un  dipinto  poi  sia  più  agevole 
cosa  che  quella  di  ricuperarne  la  superficie  originale,  celata  da  inconsulte  superfetazioni 
e  di  reintegrare  fedelmente  le  parti  mancanti,  lo  prova  anco  una  volta  il  processo  tenuto 


.sate.  Questo  Cronicon,  che  esisteva  nell ’archivio  par¬ 
rocchiale  nel  1799,  ora  non  è  più  reperibile,  per  quante 
ricerche  si  siano  fatte  ». 

'  «Il  mio  legame  coi  Pisani»,  mi  scrive  il  conte 
Rertoglio,  «dipende  dal  fatto  che  mia  madre,  vedova 
del  conte  Leopoldo  Maria  BertogJio,  padre  mio,  passò 


a  seconde  nozze  col  nobile  Giov.  Pisani,  commenda¬ 
tore  Gerosolimitano,  patrizio  di  Alessandria,  che,  ul¬ 
timo  del  suo  ramo,  volle  adottarmi  e  nominarmi  erede  ; 
così,  per  legge,  passarono  a  me  gli  antichi  beni  e  la 
casa  di  Besate,  non  che  l’aggiunta  del  cognome  di 
Pisani  ». 


L’Arte.  VITI,  53. 
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dal  prof.  Cavenaghi  in  quella  che  nel  vero  senso  della  parola  vuoisi  chiamare  opera  di  ripri¬ 
stino,  da  lui  condotta  a  compimento  nel  caso  di  che  si  ragiona,  dopo  che  l’esperto  sig‘.  Fran¬ 
cesco  Arnioni  ebbe  eseguito  lodevolmente,  come  di  consueto,  il  trasporto  della  superficie  del 
colore  dal  legno  sulla  tela. 

Allo  stesso  artefice  poi  il  conte  Bertoglio  commise  l’opera  della  nuova  decorosa  cornice 
nello  stile  del  tempo,  in  sostituzione  della  semplice  fascia  di  legno  logora  e  guasta  che  cin¬ 
geva  il  dipinto  anteriormente.  Fu  condotta  sopra  disegno  di  ottimo  gusto  dell’architetto 
Perrone,  altro  fra  gli  addetti  all’ Ufficio  Regionale  dei  monumenti  di  Lombardia.  Il  quadro  ora 


Il  Bambino  Gesù  e  San  Giovannino  che  si  abbracciano 
Galleria  L.  Mond,  Londra 


figura  nella  chiesa  in  luogo  meglio  rischiarato,  cioè  sull’altare  della  cappella  Bertoglio-Pisani, 
dal  proprietario  all’uopo  fatta  pure  restaurare. 

Mentre  sul  fregio  superiore  della  cornice  si  leggono  le  parole  sacramentali:  Sancfa 
Maria  Mater  Dei  ora  pro  nobis,  al  basso  il  gradino  reca  la  seguente  iscrizione:  Ilanc  tabìdain 
a  Marco  Uglono  A.  I).  depictani  teinporuin  honiimunqne  ininria  detnrpatani  Comes 

Napoleo  Bcrtoliiis  Pisanus  Eq.  Hier,  instaurare  fecit  et  corona  exornare  A.  D.  igo^. 

Un  richiamo  appropriato  al  gusto  leonardesco  si  avverte  nell’ornato  a  cordami  intrec¬ 
ciati,  onde  vanno  decorati  i  piani  delle  lesene. 

Che  il  pittore  Marco  stesso  del  resto  avesse  attinto  all’ideale  del  maestro  anche  nelle 
conformazioni  delle  sue  figure  è  cosa  che  si  rileva  dal  più  al  meno  in  tutte  le  sue  opere,  ma 


Trittico:  capolavoro  di  Marco  d’ Oggiono.  Galleria  Crespi,  Milano 
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viemaggiormente  in  alcune  di  modiche  dimensioni,  dove  si  direbbe  ch’egli  sia  riescilo  a  supe¬ 
rare  sè  stesso.  Di  tali  è  certa  soavissima  iSladonna  in  mezza  figura  col  Bambino  che  le  si 
stringe  al  collo,  una  fra  le  perle  della  già  (i-alleria  Bonomi-Cereda  in  Milano,  passata  a  far 
parte  ora  della  raccolta  artistica  del  banchiere  Alfredo  Yonwiller  in  INIilano  stessa. 

Un’altra  tavola  di  una  delicatezza  non  mai  raggiunta  altrimenti  dal  nostro  pittore  è 
quella  contenente  un  motivo,  noto  ai  conoscitori  per  frequenti  repliche,  vale  a  dire  quella 
dei  due  Bambini  Gesù  e  San  Giovanni  seduti  per  terra,  in  atto  di  abbracciarsi  e  di  baciarsi. 
Vi  è  tanto  dello  spirito  di  Leonardo  in  cpiesto  motivo  da  far  pensare  che  a  lui  realmente 
se  ne  abbia  a  far  risalire  l’ invenzione,  forse  tuttora  ritrovabile  in  cpialche  suo  disegno. 
Marco  lo  ripetè  per  lo  meno  due  volte  in  pittura,  cioè  in  due  tavole  passate  in  Inghilterra 
ed  ora  appartenenti  l’una  alla  Pinacoteca  reale  di  Hampton  Court  presso  Londra,  l’altra 
alla  scelta  collezione  del  signor  Lodovico  Mond  in  Londra.  Chi  le  abbia  potuto  paragonare 
fra  loro  non  esiterà  a  dare  la  preferenza  a  cpiest’ultima,  che  venne  tanto  ammirata  pochi 
anni  or  sono  nella  memorabile  esposizione  dei  maestri  della  pittura  lombarda  tenutasi  nel 
Burlington  Fine  Arts  Club.  Opera  codesta  che  spetta  indubbiamente  alla  migliore  età  dell’ar¬ 
tista  e  che  segna  l’apogèo  del  suo  affiatamento  col  grande  maestro,  non  solo  per  la  grazia 
espressa  in  quei  due  putti  e  la  pastosità  affatto  leonardesca  delle  loro  membra,  ma  altresì 
per  l’accurato  studio  dal  vero  degli  accessori  riferentisi,  all’ambiente  che  li  circonda,  in  ispecie 
delle  erbe  e  dei  fiori  in  mezzo  ai  cpiali  stanno  seduti. 

La  pala  di  Besate,  per  cpianto  sia  lungi  dal  raggiungere  tanto  magistero  d’arte,  doven¬ 
dosi  pure  ritenere  di  parecchi  anni  posteriore  al  quadro  del  signor  JMond,  nella  figura  ani¬ 
mata  del  Bambino  Gesù  tuttavia  porge  grandissime  somiglianze  col  medesimo,  ove  si  ponga 
mente  alla  struttura  ben  tornita  delle  teste  e  dei  corpi  dei  putti. 

Come  termine  di  confronto  infine  ci  piace  richiamare  alla  memoria  l’opera  di  Marco  che 
va  considerata  come  la  più  monumentale  fra  quante  di  lui  si  conoscono.  Intendesi  il  doppio 
trittico  che  doveva  grandeggiare  anticamente  dall’alto  dell’altare  nella  chiesa  del  suo  paese 
natale  e  che  per  una  serie  di  vicende  adorna  al  presente  la  parete  di  una  sala  della  Galleria 
Crespi  in  Milano.  Quale  indizio  di  speciale  soddisfazione  provata  nel  compimento  dell’opera 
vuoisi  considerare  il  fatto  che  l’autore  contro  il  suo  solito  volle  segnare  non  solo  col  nome 
di  battesimo,  (come  fece  nel  quadro  dei  tre  Arcangeli)  ma  anche  con  quello  della  sua  pro¬ 
venienza,  il  suo  massimo  lavoro,  MARCI  OGIONIS  P.,  iscrizione  che  non  si  saprebbe  retta- 
mente  interpretare  se  non  per  Marci  Ogionis  pictiira. 

Non  essendo  questo  il  luogo  di  fermarci  ad  esaltare  la  maravigiiosa  forza  e  lucentezza 
del  colorito,  nè  di  rilevare  il  caso,  unico  forse,  nel  quale  l’artista  ci  si  rivela  quale  egregio 
pittore  di  ritratti,  ci  piace  di  avvertirvi  le  somiglianze  col  quadro  di  Besate.  Evidentemente 
lo  richiamano  infatti  non  solo  le  figure  della  Madonna  e  del  Bambino,  ma  anche  i  gesti  loro, 
ai  quali  si  aggiunge  cpiello  del  San  Giovanni  Battista,  che  analogamente  al  Santo  france¬ 
scano  nell’altro  quadro  accenna  al  Bambino  Gesù. 

I.a  fonte  più  cospicua  di  simili  gesti  alla  perfine  si  riscontra  nel  grande  capolavoro  di 
Leonardo,  il  Cenacolo  di  Santa  Maria  delle  Grazie,  nel  cpiale  da  gran  tempo  è  stata  avvertita 
la  portata  psicologica  inerente  ai  movimenti  delle  mani. 

Non  ultimo  fra  gli  allievi  che  studiarono  e  copiarono  la  sua  Cena  fu  il  nostro  pittore. 
E  opera  sua  infatti  la  copia  condotta  ad  olio,  di  notevoli  dimensioni,  che  sta  appesa  nella 
Grande  Galleria  della  Pinacoteca  del  Louvre,  come  vorrà  essere  riconosciuto  da  quanti  hanno 
imparato  a  conoscere  l’artista  nelle  sue  produzioni.  Non  gli  si  possono  attribuire  invece 
quelle  che  il  conte  Napoleone  Bertoglio  volle  rammentare  nel  suo  primo  articolo  citato. 
Quella  dipinta  a  fresco,  infatti,  proveniente  dal  demolito  convento  di  Castellazzo  ed  ora 
collocata  in  vicinanza  dell’originale  di  I.eonardo  nella  sala  del  celebre  refettorio,  si  scosta 
apparentemente  dal  suo  fare  e  con  maggiore  probabilità  di  aver  colto  nel  vero  è  esposta 
come  opera  di  Andrea  Solari;  quella,  già  nella  Certosa  di  Pavia,  ad  olio,  da  tempo  visibile 


LA  PALA  LDL  HLA/^CO  D'OGGI  O  NO 


421 


in  I.ondra  nella  Royal  Academy,  ben  che  sia  quivi  indicata  quale  opera  di  Marco,  secondo 
la  persuasione  dello  scrivente  vorrebbe  essere  riportata  alla  mano  di  altro  allievo  del  Vinci, 
starei  per  dire  più  dolce  e  meno  accentuato  di  quello  soglia  essere  IMarco  e  da  identificarsi 
con  l’artista  tuttora  avvolto  nel  mistero,  per  cjuanto  concerne  la  sua  vita,  noto  coll’appel¬ 
lativo  famigliare  di  Gian  Pietrine,  un  artista  ehe  nei  suoi  momenti  migliori  parteeipò  del 
sentimento  estetico  di  grazia  e  di  spirituale  finezza  del  maestro  più  del  condiscepolo  di  che 
ci  siamo  intrattenuti  fin  qui. 


Gustavo  Fkizzoni. 


LA  QUADRERIA  STERBINI  IN  ROMA 


],  dittico  prezioso  esposto  dal  comm.  Giulio  Sterbiiii  a  Grottaferrata  ha 
avvivato  il  nostro  desiderio  di  conoscere  e  illustrare  la  quadreria  della 
cpiale  è  nobile  parte  il  dittico  stesso;  e  siamo  lieti  di  poter  far  cono¬ 
scere  ai  nostri  lettori,  grazie  alla  condiscendenza  del  proprietario,  pa¬ 
recchie  opere  d’arte  ignorate  sin  qui,  degnissime  d’essere  ricordate 
nelle  monografie  che  si  vanno  tessendo  sugli  artisti  italiani. 

Del  dittico  attribuito  a  Cimabue  V Arte  ha  dato  già  conto.  Noi  lo 
mettemmo  in  relazione  con  la  INfadonna  della  cappella  Rucellai  in  Santa 
INlaria  Novella,  accennando  all’esistenza  d’una  personalità  artistica  non 
definita  sin  cpii,  manifestatasi  in  quel  dittico  verso  il  1320,  circa  il  tempo 
in  cui  fiuigi  d’Angiò,  che  vi  è  figurato,  fu  messo  nel  novero  dei  beati. 
Taluno  potrà  osservare  che  la  critica  del  AVichkoff,  del  Richter  e  del 
Douglas  nega  la  JMadonna  Rucellai  a  Cimabue,  e  quindi  che  il  punto 
di  partenza  vien  meno  per  ritenere  d’un  nuovo  discepolo  e  seguace  di 
questo  pittore  il  dittico  Sterbini;  ma  alla  critica  negativa  di  quegli 
scrittori  si  oppose  il  P'ry,  sostenendo  con  criteri  stilistici  l’attribuzione 
tradizionale.  Vero  è  che  recentemente  il  .Suida,  pure  ammettendo  che 
la  jMadonna  Rucellai  riveli  uno  spirito  differente  da  Duccio  di  Bonin- 
segna,  al  c[uale  fu  attribuita  dagli  storici  suddetti,  propende  a  crederla 
opera  d’un  maestro  avente  caratteri  comuni  con  Cimabue  e  con  Duccio, 
ma  senza  la  forza  di  quello  e  la  bellezza  delle  linee  di  questo.  Siffatta 
opinione,  assai  discutibile,  non  nega  del  resto  alla  Aladonna  Rucellai 
le  affinità  con  Cimabue,  dal  quale  facciamo  derivare  l’arte  del  dittico. 

Un  altro  problema  importante  è  la  determinazione  dell’autore  d’un’anconetta,  attribuita 
a  Taddeo  Gaddi  (fig.  i).  Trattasi  invece  d’un  più  antico  e  diretto  cooperatore  di  Giotto, 
ben  distinto  da  lui  per  la  ricerca  accurata  di  qualche  particolare  eleganza,  per  il  menomato 
movimento  realistico  delle  figure,  e  sopratutto  nel  mutamento  delle  proporzioni  de’  corpi  e  delle 
teste.  T.a  tavola  era  la  parte  mediana  d’un  trittico,  che  ora  manca  delle  ali.  Una  cuspide 
con  foglie  rampanti  s’innalza  sulla  sua  centina  ogivale,  racchiudendo  l’imagine  del  Reden¬ 
tore  entro  un  disco.  Nel  mezzo  della  tavola,  sopra  un  alto  scanno  marmoreo  con  torric- 
ciuole  laterali  e  adorno  di  stoffa  ricamata  a  quadri  e  a  romboidi  d’oro,  la  Aladonna  alta, 
allungata,  tiene  il  Bambino  ritto  sulle  ginocchia,  solo  in  parte  coperto  da  un  drappo  rosso. 
Egli  getta  le  braccia  al  collo  della  madre,  che  inchina  tristameirte  il  capo  verso  il  fanciullo, 
il  quale  ardito  e  forte  la  guarda  negli  occhi,  l  quattro  angioli,  due  per  lato,  o  indicano  il 
gruppo  divino,  o  s’appoggiano  al  trono,  secondo  il  motivo  usatissimo  già  nell’arte  di  Cimabue 
e  de’suoi  contemporanei.  Alti  sono  gli  angeli,  nobili  paggi  d’onore;  grandi  i  santi,  coperti 
da  sacro  paludamento,  fissi  con  lo  .sguardo  al  gruppo  divino. 


Fig.  I  —  Roma,  Collezione  Sterbini.  Giotto? 

lasciasse  la  cura  di  dipingere  parte  della  tavola  a  un  suo  compagno.  Le  grandi  storie  della 
tribuna,  ampliandosi  la  chiesa,  andarono  distrutte,  e  solo  ne  resta  un  frammento  con  le  teste 
dei  Santi  Pietro  e  Paolo,  da  noi  scoperto  in  una  casa  privata  d’ Assisi.  Invece  la  pala  d’altare, 
ascritta  concordemente  a  Giotto  stesso,  si  conserva  intera  nella  sagrestia  vaticana.  Xon  a 
Giotto  appartiene  essa  principalmente,  ma  a  un  suo  compagno  od  aiuto,  che  allunga  le 
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Quest’opera  crediamo  della  stessa  mane  che  fece  i:)er  .San  Pietro  in  Vaticano,  sotto  la 
direzione  di  Giotto,  la  grande  pala  d’altare,  ora  divisa  in  parti,  nella  sagrestia  della  basilica. 
Sappiamo  dal  Baldinucci  che  la  pala  fu  commessa  a  Giotto  dal  cardinale  Jacopo  Gaetano 
.Stefaneschi;  ma  è  probabile  che  il  sommo  maestro,  intento  ai  grandi  affreschi  della  tribuna. 


4^4 


■‘IDO /.FO  Ì’F.NICRI 


forme  del  maestro,  e  ne  scema  la  forza  drammatica.  Mettendo  a  riscontro  all’anconetta 
•Sterbini  la  tavola  mediana  della  pala  vaticana,  rappresentante  il  Salvatore  seduto  in  trono 
in  atto  di  benedire  con  la  destra  e  di  tenere  con  l’altra  mano  il  liln-o  della  verità,  si  vedranno 
simipdianze,  specialmente  negli  angioli  che  si  dispongono  come  assistenti  intorno  al  seggio  divino. 

Lo  stesso  maestro,  che  dipinse  nella  gran  pala  d’altare  di  San  Pietro,  fece  la  Coro- 
irizione  delhi  l^erguie  in  .Santa  Croce  a  Firenze,  pure  ascritta  concordemente  a  (dotto,  a 
causa  d’ un’iscrizione  apposta  sul  giardino  dell’ancona  alla  fine  del  Quattrocento.  Anche  in 
quella  gli  angioli  e  i  beati  sono  dello  stesso  aspetto,  della  stessa  mano  del  quadro  Sterbini  e 
della  pala  vaticana 

(aiotto,  amando  forse  la  libertà  permessagli  nelle  grandi  pareti  e  dall’  aifresco,  ricorse 
certo  per  le  piccole  tavole  d’altare  a’ suoi  aiuti.  Anche  a  Bologna,  nel  trittico  che  fu  esem¬ 
plare  sacro  alla  pittura  bolognese,  vcdesi,  appena  nella  tavola  mediana  e  nei  medaglioni  della 
predella,  il  colore  nutrito  e  la  forza  tragica  di  (diotto.  (Quegli  aiuti  del  sommo  maestro  tresca¬ 
rono,  a  nostro  avviso,  le  celebri  vele  della  basilica  inferiore  d’^Vssisi  ascritte  a  Giotto  mede¬ 
simo.  Yi  si  vedono  pure  teste  d’angioli  che  fanno  perfetto  riscontro  a  quelle  dell’ ancona 
Sterbini.  Ff  come  nelle  vele,  così  nelle  limitrofe  rappresentazioni  della  volta  a  botte,  nella 
crociera  a  destra  della  basilica  di  San  Francesco,  si  rivedono  le  teste  oblungdie,  le  espressioni 
tranquille  e  ieratiche  delle  figure,  le  composizioni  semplici,  ordinate,  severe.  Taddeo  (daddi, 
a  cui  erroneamente  s’attribuì  l’ancona  Sterbini,  rappresenta  lo  scadimento  delle  forme  giot¬ 
tesche;  il  nostro  anonimo  pittore  la  riflessione  schietta  di  esse,  compassata,  ma  fedele.  Evi¬ 
dentemente  questi  è  più  antico  di  Taddeo,  anzi  lo  precede  d’una  g'enerazione,  se  collaboré, 
come  noi  giudichiamo,  alla  gran  pala  vaticana  eseguitasi  verso  il  1300.  A  tale  maestro  dalle 
teste  oblunghe,  a  tale  mite  e  religioso  compagno  di  Giotto  appartiene  l’anconetta  .Sterbini. 

I  trecentisti  senesi  sono  pure  rappresentati  nella  collezione;  ne  inizia  la  serie  una  tavo¬ 
letta  di  .Segna  di  Bonaventura  (fig.  2),  seguace  di  Duccio  da  Boninsegna,  con  la  pittura  del 
Presepe,  in  cui  raggruppò  più  azioni  insieme.  Si  vedono  le  cure  apportate  dalle  ancelle  al 
Bambino,  l’arrivo  de’ Pastori  e  de’ Magi,  l’adorazione  degli  angioli.  Che  l’ingenuo  maestro, 
autore  di  questa  tavoletta,  sia  senese  e  scf)laro  di  Duccio,  è  spiegato  dai  colori  delle  carni 
e  delle  vesti,  dal  tipo  grandioso  dei  visi,  dalla  fronte  sporgente  e  dalle  guance  grasse. 
iCosa,  rosso  e  azzurro  sono  i  colori  che  dominano  e  risaltano  sul  monte  biancastro  e  sul 
fondo  aureo. 

Ben  più  grande  e  nuovo  ci  appare  .Simone  ùlartini  con  la  tavoletta  rappresentante 
.San  Giovanni  Evangelista  (fig.  3).  I.’ amico  del  Petrarca  creò  questa  meravigliosa  figura  di 
griovane  nobile  e  solenne,  come  un  santo  dell’età  d’oro  bizantina,  ma  italianamente  bella 
e  g'entile.  Il  frammento  di  polittico  è  una  creazione  a  sè,  per  la  cura  che  il  maestro  pose 
nell’ idealizzare  il  bel  giovane  veggente  di  Patmos  che  fissa  lo  sguardo  innanzi  a  sè  per 
scrutare  i  segni  dell’avvenire.  Tutto  il  suo  volto  tendesi  attento,  senza  scomporsi,  nobil¬ 
mente:  esso  è  allungato,  ed  ha  brevissima  la  bocca,  rossi  i  capelli  che  lo  incorniciano,  e 
spiccano  bene  sull’oro  del  fondo.  Le  carni  leggermente  arrossate  lasciano  scorgere  la  loro 
preparazione  verde;  la  tunica  ampia,  rotondeggiante  e  tortuosa  alla  gotica,  scende  a  coprire 
il  busto,  pure  avvolto  dal  manto  rosso  ornato  di  orlature  a  ricami  e  graffiti  d’oro.  In  que¬ 
st’opera  si  vede  come  l’arte  già  tutta  rinnovata  di  .Simone  Martini  non  serbasse  più  tracce 
delle  antiche  convenzioni;  ma  la  grandezza  sacerdotale  e  il  sacro  decoro  designati  da  quelle 
convenzioni,  non  eran  venuti  meno  nelle  sue  imagini  fiorenti.  Simone  prcxligò  ai  .Santi  tutto 
il  fasto  della  vita  terrena;  Giotto  nel  carattere,  nell’imperio  della  volontà,  nell’energia  del 
g'esto  trovò  la  grandezza  morale.  11  primo  dalla  nobiltà,  dalla  regalità  trasse  i  suoi  tijii; 
Giotto  dalla  sincerità  popolare.  (Quegli,  memore  dei  Bizantini  che  affidarono  a  Duccio  tesori 
di  bellezza,  auree  icone,  imperiali  paludamenti,  alle  sue  immagini  lucenti,  come  smaltate  nel¬ 
l’oro,  con  le  vesti  tessute  di  filigrana,  diede  ogni  gentilezza  d’orafo  senese,  ogni  ricchezza 
d'adoratore,  porpora  e  oro,  incenso  e  mirra;  Giotto  offrì  l’anima,  ond’è  che  questi  s’avvolse 
della  luce  di  Dante,  quegli  nel  mite  lume  del  Petrarca. 
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Un  altro  bel  saggio  dell’arte  di  vSimone  Martini  è  il  frammento  d’ un  polittico,  traspor¬ 
tato,  come  si  apprende  da  un’  iscri/done  posta  a  tergo  del  quadretto,  dalla  tavola  sopra  tela 
nel  1714,  da  Domenico  Michelini,  coloritore  romano,  abitante  in  Campo  Marzio  (fig.  4). 
La  parte  superiore  è  centinata,  con  una  serie  d’archetti  congiunti  alle  estremità,  tutti  impressi 
sul  leg'no  e  dorati.  Nel  fondo  si  vede  anche  un  palazzo  rosso  c  una  montagnola  arcaica 
grigiastra;  nel  primo  piano  passa  il  corteo  in  cui  l’artista  espresse  ora  il  dolore  furioso,  ora 
’accasciamento  materno;  qui  la  crudeltà  bestiale  e  la  soldatesca  superbia,  là  la  pazienza 


Fig'.  2  —  Roma,  Collezione  Sterbini.  Segna  di  Bonaventura 


calma  e  dignitosa  del  Redentore.  L’espressione  ingenua  di  questi  sentimenti  ci  fa  accorti 
che  il  pittore  è  Simone  Martini.  Osservando,  ad  esempio,  il  movimento  di  Maddalena  che 
solleva  disperata  le  braccia,  si  ricorderanno  movimenti  similissimi  di  Simone;  e  in  generale, 
si  potranno  notare  attinenze  anche  maggiori  nel  colorito  verdastro  che  contorna  i  visi,  nelle 
carni  rosate,  nella  forma  e  nel  colore  de’ capelli.  Alcuni  dei  tipi  della  folla  s’incontrano 
nell’altra  composizione  dello  stesso  soggetto,  che  si  trova  nel  museo  del  Louvre,  mirabile 
per  l’unione  dei  colori  più  belli  che  mai  sieno  stati  usati. 

L'Arte.  Vili,  54. 
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A’i  è  una  raffinatezza  di  tipi  e  di  espressioni  che  dà  valore  grandissimo  a  questo  fram¬ 
mento  di  polittico.  Più  vicino  di  tutti  al  Cristo  è  un  cavaliere  romano,  duce  del  corteo, 
c'he  porta  tocco  e  calzari,  secondo  la  moda  trecentesca  e  un’armatura  dorata  alla  classica, 
11  suo  viso  è  d’una  tìnezza  di  contorni  grandissima,  e  i  suoi  piccoli  occhi  rivolti  in  alto 


hi.?'  3  —  Roma,  Collezione  Sterbini.  .Simone  Martini 


hanno  un’espressione  velata  di  tristezza.  Prossimo  a  lui  è  un  bruto  invecchiato  dalle  labbra 
sporgenti,  manigoldo  odioso  che  tira  Cristo  per  mezzo  d’una  corda  legatagli  intorno  al  collo: 
questo  è  d’una  Verità  che  dimostra  nel  maestro  lo  spirito  acuto  di  osservatore  realistico. 
Un  altro  tentativo  di  verismo  si  può  trovare  nel  manigoldo  che  batte  Cristo,  con  gli  occhi 
fissi  sulla  vittima,  col  brutale  viso  proteso.  Volgesi  il  Redentore  al  suo  carnefice,  e  nello 
sguardo  calmo,  senza  umiltà  e  senza  imperio,  è  la  forza  dell’uomo  che  sa  vincere  la  soffe- 


LA  QUADA’/CKIA  STERBINJ  IN  ROMA 


Ml 


renza  e  del  Dio  che  il  dolore  non  abbatte.  T.a  Vergine  segue  il  corteo  ferale  accasciata, 
china  al  volere  superiore.  Qualche  bel  rosso,  che  s’armonizza  con  l’oro  e  spicca  su  colori 
grigi  e  azzurri,  bassi  di  tono,  dà  al  quadro  la  rarità  d’una  gemma. 

A  questi  quadri  di  Simone  Martini  fanno  degna  compagnia  tre  tavole  centinate  ogival¬ 
mente,  di  Pietro  I.orenzetti  :  superba  quella  rappresentante  Santa  Caterina  d’ Alessandria  (fig.  5), 
dalla  testa  allungata,  incorniciata  da  ondulati  capelli  chiaro-verdastri,  con  la  corona  gotica 
dalle  punte  tripartite  e  gemmate.  L’artista  si  è  sforzato  di  rendere  quanto  più  ieratica  la 


figura,  bene  adattandola  nello  spazio  dorato  del  fondo,  e  quindi  nel  campo  del  polittico  a 
cui  appartenne.  E  riesci  così  grandioso  in  questa  figura  che  altri  pittori  senesi  la  imitarono 
come  tipo  di  bellezza  nuova:  l’Accademia  di  Siena  serba  un  quadro  assegnato  alla  maniera 
d’ Ambrogio  Lorenzetti  n.  54),  nel  quale  è  ripetuta  all’ incirca  l’imagine  stessa. 

Altri  quadri  trecenteschi  pregevolissimi  della  raccolta  Sterbini  meriterebbero  qui  un’at¬ 
tenta  disamina,  ma  lo  spazio  non  concedendoci  di  far  troppe  soste,  accenneremo  almeno  a 
uno  sconosciuto  dipinto  di  Barnaba  da  Modena,  rappresentante  \' Ascensione  (fig.  6),  saggio 
caratteristico  della  continuazione  di  vecchie  forme  iconografiche  e  tecniche.  Barnaba  non 
osa  toccare  la  ieratica  figura  di  Cristo,  non  la  move,  non  la  toglie  dall’ ellissoide  rosso  rag- 


Fig.  4  —  Roma,  Collezione  Sterbini.  Simone  Martini. 


Fig.  5  —  Roma,  Collezione  Sterbini.  Pietro  Lorenzetti 
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piante;  nè  sposta  i  duo  angioli  dalle  ali  purpuree  e  azzurre  preganti  ai  lati  della  mandorla, 
nò  dimentica  gli  alberelli,  segno  che  la  scena  avviene  all’aperto.  Non  rispetta  del  pari 
altre  prescrizioni  iconografiche,  e  dipinge  un  angiolo,  come  intermediario  tra  il  cielo  e  la 
terra,  indicante  il  Redentore  asceso  agli  Apostoli,  i  quali  si  raccolgono  in  gruppo,  tutti 
inginocchiati  e  con  gii  occhi  in  alto.  Non  più  l  i  Madonna  è  nel  centro  del  collegio  apo¬ 
stolico,  ma  sta  in  un  angolo,  orante,  assistita  da  una  delle  pie  donne  che  le  furono  com- 


Fig.  6  —  Roma,  Collezione  Sterbini.  Barnaba  da  Modena 

pagne  a  pie’  della  croce,  o  che  portarono  unguenti  al  sepolcro  di  Cristo.  Quest’aggiunta,  in 
contrasto  con  le  tradizioni  evangeliche  e  artistiche,  fu  eseguita  da  Barnaba  pittore,  per  non 
lasciar  la  Vergine  in  disparte,  sola,  separata  dal  gruppo  degli  apostoli,  e  per  ottenere  una 
maggiore  armonia  nella  scena  o  un  minore  squilibrio  nell’insieme,  più  denso  da  un  lato 
che  dall’altro.  Nei  manti  del  Cristo,  della  Madonna  e  dei  due  angeli  volanti  è  una  serie  di 
venature  d’oro,  come  di  ageminature,  che  non  servono  più  a  disegnare  e  a  lumeggiare  le 
pieghe,  ma  a  decorarle;  tutte  le  vestimenta  delle  altre  figure,  colorate  a  tinte  piatte  di  rosso. 
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giallo  e  bianco  d’avorio  hanno  semplicemente  le  orlature  auree.  I  capelli  delle  figure  ver¬ 
dastri  con  poche  lumeg'giature  chiare,  ora  si  disegnano  ad  arco  tondo  sulle  fronti,  ora  le 
limitano  a  forma  trapezoidale.  Il  fondo  di  tutte  le  carni  è  verdastro  ;  le  labbra  sono  spor¬ 
genti  e  arcuate,  in  modo  da  ricordare  l’uso  caratteristico  de’  miniatori  bolognesi,  sopratutto 


Fig,  7  —  Roma,  Collezione  Sterbini.  Sano  di  F’ietro 

di  Niccolò  da  Bologna.  Così  Barnaba,  che  formò  la  sua  educazione  in  Modena  sua  città 
natale,  e  portò  l’arte  sua  a  Genova,  nel  Piemonte  e  a  Pisa,  pure  mantenendo  le  antiche 
forme  cadute  in  disuso,  si  studiò  a  modificarle,  rinnovarle,  renderle  meno  provinciali  e  più 
popolari. 

]>a  prova  che  cpiesta  tavola  appartenga,  come  noi  pensiamo,  a  Barnaba  da  Modena 
si  ha  per  via  di  riscontri  con  la  Pentecoste  della  Nfational  Gallery  in  Londra  (n.  1437). 
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Tanto  nella  Pentecoste,  come  wUiV Ascensione,  gli  Apostoli  sono  disposti  come  intorno  a  un 
elissoide;  e  nell’una  e  nell’altra  tavoletta  solo  la  Vergine  ha  il  manto  azzurro  segnato  da 
fili  d’oro.  La  grandiosa  testa  dell’apostolo,  che  sta  a  sinistra,  presso  la  Vergine,  nel  dipinto 
di  Londra,  si  rivede  nella  tavoletta  Sterbini;  e  così  altre  teste  sono  ugualmente  stampate 
nei  due  quadri.  In  entrambi  identico  è  il  colore  dei  volti  con  ombre  verdognole,  uguale  la 


Fig.  8  —  Roma,  Collezione  Sterbini.  Matteo  di  Giovanni 


forma  dei  nimbi  con  anelli  circolari  punteggiati  e  sparsi  di  dischetti,  uguale  il  disegno  delle 
mani  congiunte  nella  preghiera.  Certo  è  che  V Ascensione  e  la  Pentecoste  furono  eseguite  ad 
un  tempo,  tanta  è  la  loro  identità  del  fare:  forse  appartennero  ad  una  stessa  tavola,  composta 
in  modo  simile  a  quella  di  Barnaba  che  figurò  nell’esposizione  di  Manchester,  di  proprietà 
di  Lord  Wensley. 

Tra  i  quadri  del  Quattrocento  la  raccolta  Sterbini  vanta  una  serie  di  dipinti  senesi,  da 
Sano  di  Pietro  a  Neroccio  Landi  di  Bartolommeo,  da  Giovanni  di  Paolo  a  Matteo  di  Gio¬ 
vanni,  da  Bernardino  Fungai  al  Beccafumi. 
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Tra  le  opere  di  Sano  di  Pietro  quella  Sterbini  ha  il  pregio  d’essere  ben  conservata, 
si  che  coloro  che  portano  amore  all’umile,  divoto  e  dilig'ente  artista  troveranno  in  essa 
una  schietta  espressione  della  sua  anima  mistica.  (Juattro  angioli  e  due  Sante,  nell’aspetto 
sorelle  agli  angioli,  fanno  la  solita  corona  attorno  alla  Madre  di  Dio,  che  poggia  il  capo  sul 
tìglio  adorato  (fìg‘.  7).  11  fondo  e  i  nimbi  sono  d’oro,  come  i  risvolti  e  gli  ornati  degli  abili 
c  delle  orlature:  sinfonia  tutta  primitiva  degli  ori  interrotta  dai  visi  rosei  con  trasparenze 
\'erdi,  da  ciìrone  di  rose  bianche  e  rosse,  l.e  teste  sono  tutte  piegate  lievemente  sur  una 
spalla;  tutti  gli  occhi  leggermente  ingranditi,  vuoti  e  guardanti  nel  vuoto;  tutte  le  bocche 
dalle  labbra  allung'ate  c  d’un  rosso  di  rubino. 

I  ,’eguag'lianza  di  queste  forme  e  di  questi 
di  .Siena,  e  con  altre  sparse  nelle  chiese  e  nelle 
collezioni  private  (si  veda  tra  le  altre  quella  del 
barone  Sergardi  Bringucci  di  Siena)  ci  dispen¬ 
sano  da  ogni  preciso  raffronto. 

Più  notevole  è  la  ùladonna  col  Ifambino, 
tra  due  angioli,  di  Neroccio  Laudi  di  Bartolom¬ 
meo,  dove  si  mostra  la  individualità  del  pittore 
in  cjuel  trasparire  della  malizia  nella  grazia  e 
nel  sorriso  delle  ligure,  nelle  variate  mosse 
degli  angioli  che  scuotono  il  giogo  della  uni¬ 
formità  con  gli  scherzi  vivaci,  e  rendono  più 
festoso  e  grato  l’ elemento  decorativo,  abbon¬ 
dante  sempre  nei  .suoi  cj[uadri. 

La  tradizione  trecentesca,  tanto  mantenuta 
negli  altri  pittori  senesi  del  Quattrocento,  si  fa 
meno  sentire  che  in  altre  opere  di  Matteo  di  Gio¬ 
vanni,  nella  tavoletta  Sterbini  (iìg.  8),  la  quale, 
oltre  che  artistica,  ha  grande  importanza  sto¬ 
rica  per  la  tendenza  rinnovellatrice  di  Matteo, 
per  r  influsso  fiorentino  che  risente  e  la  ùla- 
donna  e  il  San  Sebastiano.  Il  quadro  che  ripro¬ 
duciamo  a  riscontro  (fig.  g),  appartenente  a 
una  collezione  privata  di  Siena,  dà  la  giusta 
misura  del  modo  d’intendere  tale  influsso.  La 
tradizione  artistica  senese  s’era  così  immedesi¬ 
mata  nello  spirito  di  Matteo  da  non  permetter¬ 
gli  d’abbandonare  i  tipi  prediletti,  appresi  a 
delineare  dai  maestri  senesi.  Lgli  si  limitò  a 
una  ricerca  di  maggior  risalto,  a  un  tentativo 
di  verismo  nel  Sail  Sebastiano  ;  non  mutò  lo 
fece,  se  non  altro,  più  largo;  la  ùladonna  non  perdette  il  suo  atteggiamento,  ma  l’inclinazione 
della  sua  testa  in  avanti  divenne  più  naturale;  meglio  si  giunsero  le  mani  della  ùladre  e  del 
Figlio;  meglio  si  disegnò  disteso  il  corpo  del  Bambino.  I.a  tavoletta  Sterbini  s’avvicina  mag¬ 
giormente  per  il  fare  alla  Madonna  di  Sant’Eugenia  a  Siena;  ma  è  più  viva  e  forte,  tanto 
da  essere  messa  al  disopra  di  molte  conformi  pitture  religiose  di  quella  città. 

II  quadro  di  Giovanni  di  Paolo  rappresenta  la  Crocejtssione  :  in  tutte  le  figure  è  costante 
quella  innocenza  fanciullesca  di  artista  primitivo  che  non  sa  esprimere  nè  il  dolore,  nè  la 
vecchiaia.  Appartiene  al  periodo  medio  dell’artista,  ciuando  non  rideva  più,  al  dire  del  Toesca, 
la  vivacità  coloristica  dei  primi  lavori,  e  mancavano  le  esagerate  contorsioni  stilizzate  del¬ 
l’ultimo  tempo.  La  tavoletta  può  collegarsi  con  V Ainniiiciazioiic  del  1445  della  Biblioteca 
Vaticana,  dipinta  su  una  tavoletta  della  Bicherna. 


:olori  con  molte  IMadonne  dell’Accademia 


Fig.  9  —  .Siena,  Proprietà  P'ratelli  Nnti 
Madonna  di  Matteo  di  Giovanni 


tproporzionato  cranio  del  Bambino,  ma  lo 


LA  Q(rAnREJf/A  ATFJiBiNr  LN  ROMA 


433 


De’  maestri  fiorentini  la  raccolta  Sterbini  fornisce  saggi  in  buon  numero.  Scelgo  fra 
tutti  i  quattrocentisti  la  tavoletta  rappresentante  Santa  Maddalena  Egiziaca  di  Lorenzo  di 
Credi  (fig.  io),  che  può  utilmente  mettersi  a  confronto  con  l’altra  simile  rappresentazione, 
fattoci  conoscere  dal  Berenson,  dipinta  da  Piero  del  Pollaiuolo  a  Staggia  (Siena).  Lo  spirito  di 
Lorenzo,  sempre  differente  da  quello  di  Piero,  si  trovò  con  esso  in  assoluta  opposizione,  nel 


trattare  lo  stesso  soggetto;  così  che,  mentre  questi  metteva  un  fondo  di  palude  e  di  rocce 
durissime,  quegli  dipinse  con  i  suoi  colori  tanto  ben  distillati  una  serie  di  montagnole 
verdastre,  e  nel  centro  pose  una  roccia  ma  con  gli  angoli  smussati,  con  toni  di  verde  leg¬ 
germente  arrossati.  E  sovra  essa  dispose  in  piedi  la  profumata  olla  di  Maddalena,  confon¬ 
dendo  cosi  l’Egiziaca  con  l’evangelica  beata,  e  dando  prova  di  quella  piccineria  aggraziata 
di  concezione  artistica,  che  piace  tanto  nei  così  detti  preraffaelliti.  Nel  salire  al  cielo  la  Mad¬ 
dalena  abbandona  l’olla  del  gaudio  terreno  per  ricevere  da  un  angiolo,  il  calice  e  l’ostia, 
gaudi  celesti.  L’angiolo  scende,  stando  sopra  un  cerchio  dorato  e  listato  d’azzurro  che  indica 


T.'Arfe.  VITI,  55. 
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il  cielo,  e  porta  il  calice  su  una  lunga  benda  sv'olazz.inte,  che  pare  imitata  dal  Pollaiuolo, 
con  un  raddolcimento  però  nelle  pieghe  poco  profonde.  La  Maddalena  è  inginocchiata  sopra 
piccoli  cumuletti  di  nubi  azzurre,  scure  se  si  tien  conto  che  il  cielo  è  di  limpidissimo  verde. 
I  quattro  angioli  che  sorreggono,  due  per  i  fianchi,  due  per  le  ginocchia  la  Santa,  poggiano 
anch’essi  i  piedi  sopra  microscopiche  nubi,  e  piegano  spesso  la  testa  con  la  smorfia  dei  pia¬ 
gnoni,  o  volgendo  gli  occhi  modestamente  in  basso,  o  guardando  compassionevolmente  la 
Santa,  come  per  confortarla  a  salire.  Ella  ha  i  lunghi  capelli  un  po’  duri  che  le  coprono 
il  corpo,  e  lasciano  qua  e  là  apparire  la  carne.  11  viso  della  Santa  vecchia  è  il  massimo 
sforzo  veristico  che  il  buon  Lorenzo  abbia  osato  fare.  Nell’abbassamento  delle  guance,  nelle 


t'ig.  Il  —  Roma,  Collezione  .Sterbini.  Visione  di  San  Bernardo,  di  Bacliiarca 


larghe  occhiaie  è  caratterizzata  la  vecchia  forte  che  ha  sofferto,  non  però  la  penitente  mace¬ 
rata  dalle  vigilie  dipinta  nel  quadro  di  Staggia. 

L’attribuzione  a  Lorenzo  è  giustificata  dalla  riproduzione  troppo  evidente,  perchè  abbi¬ 
sogni  di  dimostrazione:  basti  accennare  alla  limpidezza  trasparente  delle  tinte,  alla  chiarezza 
delle  carni,  ai  riflessi  metallici  ne’  contorni  degli  occhi  soprattutto  e  de’  capelli,  alle  pieghe 
come  scavate  in  istoffe  imbottite.  Per  meglio  convincerci  dell’attribuzione,  si  potrebbe  porre 
a  riscontro  di  quest’opera  un’altra  di  Lorenzo,  che  fu  esposta  a  Düsseldorf  nel  1904  dal 
negoziante  Steinmeyer  di  Colonia.  I.’anima  che  informa  le  due  pitture  è  la  stessa,  la  dolcezza 
di  piagnone  si  estrinseca  ugualmente  nelle  due  pitture,  la  delicatezza  di  linee  contrasta  in 
entrambe  con  il  barocchismo  de’  drappeggiamenti. 

De’  maestri  toscani  ci  piace  ancora  di  ricordare  Bachiacca,  rappresentato  nella  raccolta 
da  due  quadri,  uno  de’ quali  fu  attribuito  al  Domenichino!  11  primo  figura  la  Visione  di 
San  Bernardo  (fig.  ii):il  Santo  è  seduto  sur  uno  sgabello  in  una  terrazza,  dietro  la  quale, 
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nel  lontano,  si  vedono  due  montagnole  sparse  d’alberi  e  dipinte  con  colori  freddi,  abbassate 
nel  mezzo  per  lasciar  apparire  nel  fondo  un  tratto  di  mare,  in  cui  si  perdono  alcune  luci 
chiare  di  tramonto.  La  Vergine  col  Bambino  (gruppo  affatto  simile  al  quadro  della  galleria 


Fig.  12  —  Roma,  Collezione  Sterbini.  San  Francesco,  del  Bachiacca 


Crespi)  appare  nell’  alto  tra  le  nuvole  ;  a  sinistra  vedesi  un  demone  incatenato,  che  in  qualche 
modo  ricorda  il  nudo  di  Laocoonte. 

L’altro  dipinto,  quello  stesso  che  fu  assegnato  a  Domenichino,  ci  presenta  una  delle 
piccole  figure  tanto  lodate  dal  Vasari  per  la  cura  dell’esecuzione.  Nulla  di  più  freddo  della 
colorazione  di  questo  quadretto  (fig.  12):  una  nicchia  di  marmo  grigio,  su  cui  batte  da  sini- 
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stra  una  luce  fredda,  e  innanzi  ad  essa  il  santo  incai)pucciato,  proiettiinte  la  grande  oml)ra 
sul  fondo.  Sopra  l’unito  colore  castano  della  tonaca  ci  appare  la  piccola  testa  illuminata  da 
tratteggini  sottili  da  miniatore;  le  mani  e  il  viso  hanno  lucentezza  d’avorio.  Ihi  esempio 
consimile  di  tavoletta  votiva  si  trova  nella  raccolta  del  Cìirisf  Church  Colle oe  di  Oxford- 
là  il  Granacci  co’  suoi  colori  chiari,  come  vitrosi,  tanta  ne  è  la  lucentezza,  ha  dipinto  un  altro 
San  Francesco  pure  entro  una  nicchia  col  catino  a  conchiglia. 

Se  dalla  Toscana  ci  appressiamo  all’arte  della  Romagna  e  dell’ Emilia,  vi  incontriamo 
alcuni  degli  insigni  maestri  di  quelle  regioni:  citiamo  particolarmente  Francesco  Zaganelli 


da  Cotignola  e  il  sommo  Dosso  Dossi  ferrarese.  Il  primo  ha,  nella  raccolta  Sterbini,  un 
Cristo  che  porta  la  croce  (fig.  13).  Lo  Zaganelli  ha  aggiunto  al  Cristo  veneziano  la  rudezza 
dell’anima  sua  romagnola.  Il  collo  inarcato  fortemente  par  quasi  staccarsi  dal  busto  ;  i  mu¬ 
scoli  dell’orbita  nervosamente  contratti  fanno  angolo  col  naso  ;  le  pupille  si  sforzano  a  vedere 
gli  uomini  del  seguito,  e  sembra  che  vogliano  sfuggire  dall’orbita  presi  da  spavento.  La 
nobiltà  del  Dio  che  nel  dolore  s’è  perduta;  l’uomo  atterrito  dal  martirio  concentra  ogni 
sua  sensibilità  nel  prevenire  la  sofferenza.  J.a  delicata  morbidezza  dell’artista  d’un  tempo  è 
rimasta  ne’  biondi  sottili  capelli,  su  cui  scorrono  dure  goccie  di  sangue. 
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lien  pill  e  diversamente  sorprendente  è  un  ritratto  di  gentiluomo  (tìg.  14),  vero  capo¬ 
lavoro,  già  attribuito  a  Holbein,  italiano  invece  nella  agevolezza  del  fare,  nel  calore  dell’effetto, 
non  da  attribuirsi  col  Richter  a  Bernardino  Licinio,  tanto  di  forza  minore,  anche  nel  suo 
periodo  giorgionesco.  Rossastro  è  il  volto  pieno  di  fuoco,  come  solo  Dosso  Dossi  dipinse  : 
line  ne’ lineamenti,  dorato  nelle  carni;  bruno  T'abito  con  le  maniche  dal  verde  intenso  del 
caposcuola  ferrarese;  forti  le  mani  dalle  grosse'e  grasse  dita,  una  delle  quali  tiene  i  guanti, 
l’altra  un  libro  con  una  coperta  azzurrina.  Spicca  potentemente  nel  fondo  scuro  il  ritratto 


Fig.  14  —  Roma,  Collezione  Sterbini.  Dosso  Dossi 


del  nobile  signore,  forse  un  Estense,  a  giudicare  dal  tipo  che  ricorda  Alfonso  I  duca  di 
Ferrara. 

Appartiene  al  migliore  periodo  del  grande  maestro  ferrarese,  quando  ancora  non  dava 
ai  dipinti  la  forza  decorativa  delle  grandi  composizioni  che  adornarono  le  sale  del  castello 
di  Ferrara,  dove  i  Baccanali  di  Tiziano  stavano  a  contrapposto  de’  suoi.  Il  pennello  ha  delle 
delicatezze  che  poi  vennero  meno,  quando  la  fantasia  ariostesca  del  pittore  s’accese  sempre 
più,  e  le  sue  composizioni  spiccarono  potentemente  sulle  pareti,  rivaleggiando  con  gli  arazzi 
e  i  broccati  e  i  damaschi  :  qui  tiene  aneora  della  scuola  a  cui  attinse  con  Tiziano  a  Venezia, 
disegna  con  rigore  gli  occhi  penetranti  e  il  naso  fine,  impasta  delicatamente  le  carni,  e 
solo  in  alcuni  tratti  a  tinte  smaltate,  mostra  le  tendenze  di  audace  coloritore. 
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Dosso  Dossi  fu  scambiato  di  sovente  col  fratello  Battista,  e  ancora  la  scienza  storica 
non  si  è  provata  a  determinare  quali  parti  spettino  a  lui,  quali  ai  tanti  collaboratori  che 
ebbe  nel  tempo  in  cui  fu  artista  ufficiale  di  Alfonso  I  d’Este.  Ancora  oggi  s’ascrive  tutta 
a  lui  la  gran  pala  dell’Ateneo  di  Ferrara,  che  spetta  in  molta  parte  al  Garofalo,  il  quale 
pure  gli  fu  collaboratore  e  si  scaldò  al  suo  fuoco.  11  maestoso  ritratto  Sterbini,  il  Lhiffone 
della  Galleria  estense  di  Modena,  la  Circe  del  Benson  a  Londra,  e  poche  altre  pitture  del 


Fig,  15  —  Roma,  Collezione  Sterbini.  Bernardino  de’  Conti 


suo  primo  periodo,  potranno  tuttavia  bastare  alla  distinzione,  rivelandoci  esse  i  segreti  del¬ 
l’educazione  veneziana  del  maestro  che  tenne  il  campo  della  pittura  a  Ferrara. 

Se  dalla  Romagna  e  dall’ Emilia,  c’inoltriamo  in  Lombardia,  si  parano  innanzi  altri 
maestri  di  questa  regione.  Bernardino  de’  Conti  e  Giampietrino.  Il  primo,  oltre  una  Madonna 
col  Bambino,  ha  un  ritratto  firmato:  BERNARDINVS  DE  COMITIBVS  |  DE  CASTRO 
SEPII  I  FACIEBAT  (fig.  15).  Senza  dubbio  l’opera  è  dunque  di  Bernardino  de’ Conti  dai 
toni  grigi  e  carboniosi.  Però  il  ritratto  della  raccolta  Sterbini  ci  porge  del  maestro  una 
forma  ignorata  fin  qui;  riesce  a  mostrare  un  influsso  che  in  altre  opere  non  si  era  ancora 
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notato  di  Andrea  Solario.  Quelle  carni  giallastre  d’un  giallo  di  malato,  e  che,  soffuse  di  rosa, 
vorrebbero  essere  delicate  e  morbide,  rammentano  in  Bernardino  l’imitazione  de’  canoni  tecnici 
del  Solario,,  così  ammirato  per  il  dolcissimo  impasto  delle  carni.  Certamente  il  duro  e  legnoso 
Bernardino  ha  cercato  d’ imitare,  ma  non  è  completamente  riescito,  e  non  ha  tolto  al  viso 
la  sua  consueta  legnosità;  nè  ha  saputo  dargli  gran  risalto,  che  anzi  lo  ha  lasciato  largo  e 
schiacciato.  La  bocca  e  gli  zigomi  sono  gl’indici  della  sua  durezza  stilistica.  Negli  occhi  ha 


Fig.  i6  —  Roma,  Collezione  Sterbini.  Giampietrino 


tentato  di  rendere  morbidi  i  limiti  delle  palpebre  e  di  far  luccicare  l’umida  pupilla  azzur¬ 
rina.  I  capelli,  come  al  solito  in  Bernardino,  sono  fatti  a  massa  e  filettati  perpendicolar¬ 
mente,  con  leggerissimo  tremolio,  di  color  verdognolo  olivastro  dalle  ombre  scure. 

Di  Giampietrino  è  un’opera  tarda,  quando  più  che  le  buone  e  graziose  Madonne  lo 
attrassero  i  soggetti  biblici  e  mitologici,  fra  cui  forse  prima  in  ordine  di  tempo  è  la  Leda 
presso  il  principe  di  Wied  a  Neuwied.  La  Lucrezia  della  raccolta  Sterbini  (fig.  i6)  è  appunto 
fra  le  opere  più  tarde  del .  maestro,  come  la  Maddalena  seduta  della  Galleria  di  Brera. 
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Sopra  il  fondo  nero  spicca  plasticamente  il  bel  corpo  ignudo,  dalle  carni  di  leggera 
trasparenza  livida.  Esse  sono  come  incorniciate  dal  manto  rosso  vivo  dalle  lunghe  pieghe 
a  cannelli  e  dai  capelli  lunghi  rosso-bruni  illuminati  d’oro,  a  brevissime  e  irregolari  tor¬ 
tuosità,  come  di  solito  Giampietrino  disegna.  La  sua  mano  destra  si  ritrae  dal  lungo  affilato 
stile  lasciato  sullo  scuro  parapetto  che  chiude  il  c[uadro  in  basso,  e  in  c^uesta  mossa  par 
che  l’artista  ricordasse  ancora  in  qualche  modo  il  modello  leonardesco  nella  Vergine  delle 
roccie. 

La  mano  sinistra  si  vede  invece  poggiata  con  la  palma  sul  petto,  premente  la  ferita;  e  qui 
riappare  il  modo  caratteristico  del  nostro  maestro  di  schiacciare  il  dorso  attorno  il  principio 
delle  nocche,  e  di  tracciare  dita'schiacciate  anch’esse  e  brevi,  specialmente  nelle  falangi  estreme. 
Il  desiderio  della  forza  plastica  fece  dimenticare  a  (riampietrino  il  tipo  del  viso  leonardesco 
per  avvicinarlo  ad  un  tipo  di  minor  lunghezza  e  maggiore  rotondità  di  forme  e  di  guance, 
e  nello  stesso  tempo  gli  siig'geri  in  tutto  il  movimento  una  legg'era,  ma  serpentina  contor¬ 
sione,  come  si  vede  anche  nella  Leda  di  Xeuwied.  (fli  occhi  chiari  guardano  il  cielo  dolo¬ 
rosi  ;  un  lento  languore  prende  la  donna  ferita;  il  suo  capo  si  piega,  abbandonato,  sulla 
spalla;  lievemente  il  corpo  indietreggia  come  se  cominciasse  a  cadere  rovescio. 

Anche  le  altre  regioni  italiane  sono  rappresentate  nella  numerosa  quadreria  dello  Ster- 
bini,  c  non  mancano  neppure  i  dipinti  di  maestri  ultramontani,  tra  i  cpiali  una  àladonna 
da  ascriversi  al  maestro  della  Madonna  di  Francoforte  e  un  delizioso  finissimo  Patenier. 
Per  ora  conviene  limitarci  a  questa  semplice  rassegna  per  sommi  capi  della  quadreria,  la 
([naie,  a  differenza  di  tutte  le  raccolte  private,  s’adorua  di  dipinti  de’  più  antichi  nostri  mae¬ 
stri,  sui  quali  appunto  ci  siamo  più  particolarmente  trattenuti,  perchè  danno  carattere  fi.sio- 
nomico  alla  raccolta. 

Ai)Oi,i-'o  Yrnittri. 
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Oreficeria  medievale  aquilana.  -  Due  cimeli  nel 
Victoria  and  Albert  Museum  di  Londra.  —  Ho  pa¬ 
recchie  volte  parlato  in  questa  Rivista  dell’oreficeria 
medievale  abbruzzese,e  mai  mi  è  capitata  l’occasione  di 
mostrare  agli  studiosi  due  cimeli  che  in  un’epoca  re¬ 
mota,  varcarono  le  Alpi  per  essere  raccolti  e  gelosa¬ 
mente  custoditi  nel  Victoria  and  Albert  Museum  di 
Londra.  L’occasione  me  la  porge  oggi  la  mostra  d’arte 
antica  della  città  di  Chieti,  la  quale  ha  rivelato  tesori 
ignorati. 

Prima,  però,  di  toccare  il  tema,  una  riflessione  e  una 
raccomandazione. 

Le  mostre  retrospettive  sono,  senza  dubbio,  guida 
sicura  agli  antiquari  e  agli  speculatori  per  poter  spiare 
e  opere  e  luoghi,  e  cogliere  l’occasione  favorevole 
per  disperdere,  come  dice  il  nostro  Venturi,  le  belle 
cose  ai  quattro  venti  ;  ma  sono  anche  ammonimento 
severo  per  coloro,  che  hanno  l’obbligo  di  sorvegliare 
il  patrimonio  artistico  italiano,  affinchè  le  belle  cose 
non  esulino  con  tanta  facilità. 

Parlai,  nel  numero  di  marzo,  della  scomparsa  della 
importantissima  croce  processionale  di  Paterno,  non 
più  rinvenuta,  ed  ora  debbo  notare  la  vendita  fatta  al¬ 
l’antiquario  inglese  M.  Appington  di  altra  croce  del  ’500, 
firmata  :  Hoc  opus  fecit  Nardole  de  Franciol  Bario- 
tomeus,  la  quale,  per  gentile  concessione  del  proprie¬ 
tario,  figura  nella  mostra  chietina.  ' 

Ieri  mi  sono  accorto  che  da  una  crocetta  d’argento 
della  fine  del  secolo  xv,  appartenente  alla  chiesa  del- 
l ’Annunziata  di  Sulmona,  sono  state  staccate  e  ven¬ 
dute  o  fuse,  le  lastre  dei  trilobi,  le  quali  portavano  figure 
a  sbalza’  di  una  impareggiabile  modellazione,  tutte 
munite  del  marco  SVL  delle  officine  sulmonesi 

Non  sono  queste  le  prove  della  lenta,  ma  continua 
dispersione  dei  nostri  tesori  d’arte?  Non  è  dunque  il 


*  La  croce  misura  centimetri  43  x  33.  Le  estremità  sono  trilo¬ 
bate.  Le  lastre,  che  rìcuoprono  il  corpo  di  legno,  sono  lavorate  a 
sbalzo  e  mostrano  motivi  ornamentali  della  rinascenza.  Nel  fronte 
è  un  Crocifisso  di  altra  fattura.  Nella  faccia  posteriore  sono  quattro 
dischi  nelle  estremità  e  uno  nel  centro  ;  ciascuno  con  un  Santo  in 
niello,  di  buon  disegno.  L’opera,  già  sequestrata  per  ordine  del 
Ministero  della  pubblica  istruzione,  non  ha  molta  importanza.  Ri¬ 
tengo,  poi,  che  non  sia  opera  d’artefice  abruzzese. 


caso  di  invocare  l’istituzione  dei  musei  regionali,  perchè 
le  opere  siano  custodite  in  luogo  sicuro  e  rigorosa¬ 
mente  vigilate? 

*  *  * 


Kccomi  ai  due  cimeli  del  museo  londinese.  Nel 
novembre  del  1891  il  prof.  Gmelin  di  Monaco  di  Ba- 


Fig.  I  —  Calice  d’argento 
Londra,  Victoria  and  Albert  Museum 


viera  mi  scriveva  :  “  . . .  sono  felicemente  tornato  da 
Londra...  Dell’oreficeria  abruzzese  non  ho  trovato  più 
di  due  esemplari,  una  cassetta  in  argento  cesellato  e 


L'Arte.  Vili,  56. 
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dorato,  con  smalti  (senza  marco)  ed  un  calice  col 
marco  della  città  di  Aquila...  „ 

Le  pratiche  fatte  allo  scopo  di  ottenere  i  due  og- 


sbalzo,  i  quali  hanno  caratteri  del  .Settecento,  non 
ipielli  del  secolo  xv,  mentre  gli  smalti  hanno  analogia 
con  gli  altri  che  si  sapevano  comporre  in  questo  tempo 


Fig.  2 

Calice.  .San  Pio  Fontecchio  Calice.  Villacollalto 

Chiesa  madre  Chiesa  di  San  Michele  Arcangelo 


getti  per  la  mostra  di  Chieti,  non  ebbero  alcun  i)o- 
sitivo  risultato.  Perù  la  segreteria  di  quel  museo,  il 
15  giugno  di  quest’anno,  insieme  con  una  cortesis¬ 
sima  lettera,  mi  spediva  le  fotografie  dei  due  argenti, 
di  cui  uno  è  (pii  riprodotto. 

Nella  lettera  mi  si  domandava  se  la  cassetta,  mon¬ 
tata  con  placche  di  smalto  trasparente,  fosse  o  no  di  ma¬ 
nifattura  abruzzese.  Risposi  affermativamente,  giacché 
tutti  i  caratteri  artistici  e  tecnici  concorrono  a  farla  ri¬ 
tener  tale,  quantunque  rifatta  assai  tardi. 

Questa  cassetta  è  di  jiianta  rettangolare.  Le  cpiattro 
facce  portano  rosoni  quadrilobati  fra  ornati  gotici  sim¬ 
metrici,  a  sbalzo,  su  campo  granulato.  Nei  rosoni  si 
veggono  smalti  trasparenti,  le  cui  figure,  di  un  disegno 
perfetto,  risentono  il  fare  degli  orafi  abruzzesi  del  |ie- 
riodo  iriù  fiorente.  Il  coperchio  ha  l’insieme  di  una 
piramide  tronca,  con  le  facce  ornate  di  rpiadrilobi  a 
smalto  e  fregi  a  cesello.  L’oggetto  poggia  su  piedi 
sagomati  ad  archetti  gotici.  Manca  la  lamina  della  boc¬ 
chetta  della  toppa,  sostituita  con  altra  di  difterente 
fattura. 

Vi  si  legge  questa  iscrizione,  la  (piale  trascrivo  in¬ 
tegralmente  da  cpiella  inviatami  dalla  segreteria  del 
museo  ; 

PER.  PRESVLEM  lACOHYM.  FVIT  HOC.  OPV.S 
IN.SIGNE.  PER.  ATTVM  (sic)  \  ANNO.  DOMINI  MIL- 
LENO.  QVADRIGENTENO.  VICE.SIMO.  TER4'IO 

.Senza  la  pretensione  di  farla  da  maestro,  a  me 
sembra  che  l’opera  debba  ritenersi  frammentaria.  A 
questo  giudizio  mi  tirano  a  pieferenza  gli  ornati  a 


veramente  aureo  dell’oreficeria  abruzzese.  La  cassetta, 
come  opina  il  prof.  Venturi,  fu  rifatta;  e  certo  è  che 


l'ig.  3  —  Croce  astile  di  argento  dorato 
Collepietro,  Chiesa  di  .San  Giovanni  Battista 
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la  tecnica  dello  sbalzo,  il  modellato,  il  movimento  e  il 
taglio  del  fogliame,  non  sono  ciuelli  medesimi  delle 
opere  sulmonesi,  teramane  e  giiardiesi. 

Non  avendo  potuto  studiare  direttamente  la  i:)reziosa 
cassetta,  non  intendo  incaparmi,  chè  altre  analogie  e 


Fig.  4 

Giovanni  Rosecci  :  Croce  processionale  d’argento 
Aquila,  Municipio 

più  minute  analisi  potrebbero  condurre  ad  opposte  con- 
clusioni. 

Il  calice,  anche  di  argento  dorato,  è  alto  26  cen¬ 
timetri. 

Il  piede  ha  per  base  un  poligono  mistilineo  di  sei 
lobi  alternati  da  sei  angoli  sporgenti,  ed  è  formato  da 
sei  lamine  a  guscio  rovescio,  le  quali  si  aggruppano 
al  prisma,  su  cui  è  fissata  la  coppa.  L’andamento  cur¬ 
vilineo  del  guscio  è  piuttosto  rigido,  come  nei  calici 
dell’ istessa  scuola,  di  epoca  più  recente,  che  sono  a 
San  Pio  Fontecchio,  a  Fagnano  Alto,  a  Cobalto  e  in 
altri  paesi  d’Abruzzo. 

Su  le  lamine,  accosto  ad  ogni  lobo,  è  un  rosone 
di  sei  segmenti  circolari,  dentro  il  quale  è  infissa  una 
placca  con  un  Santo  in  smalta  trasparente. 


P'ra  l’uno  e  l’altro  rosone  è  un  fogliame  a  sbalzo, 
il  (piale,  su  campo  granulato,  muove  dall’alto  e  corre 
lungo  i  sei  spigoli  del  guscio.  Attorno  a  questa  parte 
di  prisma,  che  sormonta  la  cornice,  la  (piale  aggruppa 
le  lamine,  è  il  saluto  :  AVE  MARIA  GRA'l'lA  PLENA. 

11  nodo  porta  sei  dischi  sporgenti  da  una  promi¬ 
nenza  quasi  sferica.  Ogni  disco  ha  una  mezza  figura 
incisa  ed  è  decorato  nella  periferia  da  fiammelle  ser¬ 
peggianti.  Nella  sottocoppa  sono  Angeli  in  orazione. 


Fig.  5 

Croce  astile  d’argento  Croce  astile  argento  dorato 
Teramo,  Chiesa  Tione 

di  Santa  Maria  delle  Grazie  Congregazione  di  Carità 

In  generale  le  figurine  incise,  le  quali  quasi  tutte  hanno 
perduto  lo  smalto,  non  sono  belle.  L’opera  ha  dovuto 
soffrire  qualche  ristauro,  perchè  i  fregi  a  bulino  nel 
prisma  sottostante  al  nodo  sono  mutilati. 

Il  marchio  A'Q  L  della  corporazione  è  impresso  nel 
guscio,  proprio  presso  la  cornicetta  che  unisce  le  la¬ 
mine  al  prisma. 

I  bolli  o  marchi  che  si  trovano  nelle’opere  di  ore¬ 
ficeria  aquilana,  scoverti  fino  ad  oggi,  sono  quattro, 
i  quali  si  distinguono  pel  tipo  calligrafico  e  per  alcune 
lievi  variazioni  dei  segni  che  compongono  le  lettere. 
Sono  questi  : 
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Il  marchio  n.  i  si  trova  in  una  croce  d’argento  in¬ 
dorato,  la  cui  lavorazione  può  essere  avvenuta  nei 
primi  anni  del  secolo  xv.  Appartiene  alla  Chiesa  par¬ 
rocchiale  di  Cesacastina  (Teramo)  e  fu  illustrata  nel 
1893  dal  prof.  Fioravanti.  ' 

Quello  indicato  col  n.  2  è  impresso  nel  calice  stu¬ 
diato  del  l'ìctoria  and  Albert  Museum  di  Londra,  e 
l’altro,  col  n.  3,  in  una  croce  processionale  della 
Chiesa  di  San  Giovanni  Battista  di  Collepietro  (pro¬ 
vincia  di  Aquila). 

Per  alcune  comparazioni,  e  a  giudicare  anche  dalla 
tecnica,  dagli  smalti  e  dallo  stile  deH’ornato  e  delle 
figure  umane,  mi  sembra  che  questi  due  ultimi  og¬ 
getti  siano  stati  lavorati  nella  prima  metà  del  see.  xv. 
Il  marchio  n.  2,  però,  precede,  a  mio  avviso,  cpiello 
tlella  croce,  la  quale  rivela  un’arte  più  avanzata. 

Il  marco  n.  4  è  applicato  a  una  croce  astile,  d’ar¬ 
gento,  conservata  dalla  Congregazione  di  carità  del 
'rione  (prov.  di  Aquila)  e  lavorata  per  la  Confraternita 
di  San  Sisto,  come  dice  l’iscrizione. 

È  opera  di  quel  Vincenzo  Goberna,  che  nel  154... 
tìrmò  cosi  un’altra  croce  simile  per  la  Confraternita 
di  San  Giuseppe  del  tnedesimo  paesello:  \'IENZO 
GOBERNA  HOC  OPVS  FECI  {sic.)  r.  5.  4...^ 

Veramente  tra  i  marchi  dei  due  argenti  di  Col¬ 
lepietro  e  del  Tione  corre  un  periodo  di  tempo  al¬ 
quanto  lungo,  ma  è  lecito  supporre  l’uso,  in  questo 
periodo,  di  altri  marchi  a  noi  ignoti. 

Pare  che  il  tipo  n.  4  sia  stato  l’ultimo  della  cor¬ 
porazione  degli  orafi  dell’Aquila,  perchè  le  opere  po¬ 
steriori,  quasi  tutte  datate,  quali,  ad  esempio,  la  croce 
della  Chiesa  di  Santa  Maria  delle  Grazie  di  Teramo, 
del  1563,  l’altra  di  Giovanni  Rosecci  del  1575,  la 
croce  di  San  Lorenzo  di  Pizzoli,  un  vero  capolavoro 
d’arte,  che  risente  nelle  figure  umane  la  vigorosa 
modellazione  michelangiolesca,  e  infine  l’altra  croce, 
anche  di  Pizzoli,  con  la  data  1713,  ecc.,  non  portano 
alcun  segno. 

Queste  poche  considerazioni  su  la  scuola  aquilana 
non  potevo  disgiungere  dalla  breve  illustrazione  dei 
due  cimeli  londinesi,  che  lumeggiano  appena  il  pe¬ 
riodo  medievale  ilell’arte  dell’orafo  nella  città  di  Fe¬ 
derico,  arte  che  dev’essere  ancora  studiata,  special- 
mente  per  le  produzioni  cinquecentesche  e  secentesche, 
le  quali  tutte  risentono  dell’arte  romana  di  (piesti  secoli 
di  splendore. 

Pietro  Piccirilli. 

Un’opera  ignorata  di  Bartolomeo  Montagna.— 

La  chiesa  parrocchiale  di  Cartigliano,  sebbene  [nù  volte 
ingrandita,  conserva  ancora  aggregate  al  suo  corpo 
due  cappelle  laterali,  le  cjuali  in  origine  facevano  parte 


’  Rivista  Abì  uzzese,  Anno  Vili,  fase.  II.  Teramo,  tipografia  del 
«  Corriere  abruzzese  ».  1893. 

^  L’ultima  cifra  manca,  perchè  rotta  la  lamina. 


deU’antica  pieve  del  luogo.  Quella  di  sinistra,  o.ssia 
l’orientale,  è  costituita  dall'abside  di  tale  chiesa;  ed 
ha  le  pareti  istoriate  di  smunti  affreschi,  che  si  vogliono 
attribuire  al  pennello  di  Giacomo  e  del  tìglio  F'ran- 
cesco  da  Ponte. 

L’altare  in  legno  venne  evidentemente  rifatto  in 
epoca  a  noi  più  vicina,  pur  utilizzando  la  pala  e  la 
lunetta  di  tiuello  più  antico;  solo  che  nella  parte  in¬ 
teriore  della  tela  venne  aperto  uno  squarcio,  onde  in¬ 
trodurvi  un  tabernacolo,  il  ipiale  dovette  poi  venire 
distrutto.  Le  spelature  e  lo  scrostamento  della  super¬ 
ficie  colorata  di  quei  dipinti,  li  ha  sventuratamente  ri¬ 
dotti  già  a  troppo  misero  stato;  ma  per  compenso  non 
è  a  deplorarsi  alcun  lavoro  di  ritocco  o  di  insano  re¬ 
stauro:  sicché  le  pitture  conservano  tuttora,  attraverso 
gli  insulti  del  tempo,  tutto  il  fascino  della  originaria 
bellezza. 

La  lunetta,  assai  più  danneggiata  che  non  la  pala 
inferiore,  mostra  appena  una  tìgura  dell’Eterno  Padre 
benedicente,  il  quale  regge  il  simbolico  globo  nella 
sinistra;  dalle  due  parti,  atteggiati  ad  intima  adora¬ 
zione,  stanno  reclinati  due  angeli,  l’tino  con  le  braccia 
incrociate,  l’altro  con  le  mani  congiunte,  in  ipiella 
posa  devota  che  conosciamo  già  da  molti  altri  esempi 
di  sacre  rappresentazioni.  Al  di  sopra  aleggiano  due 
teste  di  cherubini,  tratteggiate  in  bianco  nel  cupo  fondo 
azzurro  del  quadro. 

Anche  la  pala  principale  è  ispirata  ad  un  motivo 
di  cui  innumerevoli  sono  le  riproduzioni;  come  innu¬ 
merevoli  furono  le  risorse  degli  artisti  onde  raggiun¬ 
gere  inattesa  originalità,  .senza  pure  scostarsi  dai  det¬ 
tami  della  tradizione. 

Sullo  sfondo  di  un  cielo  intonato  al  verdognolo  e 
di  un  rupestre  paesaggio  coronato  di  verzura  e  di  tur¬ 
riti  palagi  —  per  la  maggior  parte  in  rovina  —  spicca 
l’eccelso  trono  della  Vergine,  rilucente  di  oro  e  di  mo¬ 
saici,  insigne  di  marmi  policromi,  del  pari  che  il  jra- 
vimento  su  cui  è  fondato. 

La  Madonna,  assisa  nel  mezzo  in  regale  maestà, 
mentre  con  la  sinistra  sorregge  delicatamente  un  libro, 
preme  con  l’altra  mano  maternamente  al  suo  seno  il 
nudo  Bambino,  il  (piale  con  affettuosa  tenerezza  le 
abbraccia  il  collo:  benigna  e  pensierosa  nell’austera  e 
composta  nobiltà  del  volto  l’espressione  della  madre, 
dai  grandi  occhi  intenti;  melanconica  e  i>ur  sublime 
cpiella  del  tìglio,  cui  nello  sguardo  rivolto  al  cielo  tra¬ 
luce  la  conscia  preveggenza. 

Ai  lati  sono  effigiati  in  piedi  due  santi.  Il  Precur¬ 
sore,  dalla  maschia  energica  figura,  cui  gli  inculti  ed 
abbondanti  capelli  donano  speciale  risalto,  accenna  con 
una  mano  al  Redentore,  e  regge  con  la  manca  un  esile 
ramo  foggiato  a  croce;  il  vecchio  apostolo  Simone 
dall’altra  inclina  il  volto  composto  a  mite  clemenza 
sul  libro  che  assorbe  la  sua  attenzione. 

Le  tinte  opache  e  dimesse  delle  vesti,  ove  predo¬ 
minano  le  gamme  fra  il  verde  intenso,  il  giallognolo 


Fronte  Faccia  posteriore 

Figg.  6  e  7  —  Croce  astile  d’argento  con  fregi  di  rame  dorato.  Pizzoli,  Chiesa  di  San  Lorenzo 


Fig.  8  —  Croce  astile  d’argento.  Pizzoli,  Municipio 
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ed  il  rosso  spento  contribuiscono  all ’effetto  suggestivo 
di  quella  scena  devotamente  raccolta  e  misticamente 
pensosa. 

L’unico  scrittore  il  quale  sinora  abbia  tenuto  parola 
del  nostro  altare  è  Giambattista  Verci,  lo  storico  della 
Marca  Trivigiana,  il  quale  pretenderebbe  assegnare  il 
dipinto  ai  fratelli  Francesco  e  Bartolomeo  Nasocchi  di 
Bassano.  ‘  Laddove  chiunque  confronti  anche  super¬ 
ficialmente  la  pala  di  Cartigliano  con  le  due  di  Gallio 
e  di  Primolano  che  sono  contrassegnate  con  la  firma 
di  quei  mediocri  pittori  della  prima  metà  del  Cintpie- 
cento,  riscontra  tale  una  differenza  fra  i  due  generi 
di  pittura,  da  restar  meravigliato  come  mai  il  Verci, 
senza  l’appoggio  di  valide  ragioni,  abbia  (lotuto  esi)ri- 
mere  simile  giudizio,  che  si  manifesta  affatto  destituito 
di  fondamento. 

Assai  più  ragionevole  può  sembrare  l’attribuzione 
del  dipinto  al  pittore  Francesco  da  Ponte  il  vecchio, 
padre  del  celebre  Jacopo.  Ed  infatti  a  chi  ben  osservi 
ijuel  quadro,  non  può  sfuggire  la  composizione  ed  il 
colorito  del  tutto  simili  alle  pitture  del  primo  da  Ponte, 
ed  il  sintomatico  ripetersi  di  particolari  che  si  riscon¬ 
trano  negli  altri  (juadri  di  costui;  quali  la  veste  do¬ 
rata  e  la  speciale  calzatura  della  Vergine,  che  è  tipica 
di  tutte  le  tele  di  Francesco;  il  trono,  che  ricorre  con 
molte  analogie  nel  suo  capolavoro  al  Museo  di  Bas¬ 
sano  e  più  ancora  nella  pala  di  Olierò  ;  la  posa  dei 
piedi  di  San  Simone,  da  confrontarsi  con  (pielle  di 
San  Pietro  al  Museo  di  Bassano,  e  di  San  Giovanni 
ad  Asiago;  e  persino  quei  fiori  e  cpiei  frutti  sparsi  a 
pie’  del  trono,  che  ritornano  nell’altare  di  San  Donato 
a  Bassano  ed  in  quello  di  Foza.  Dopo  tutto  però  dal 
confronto  stesso  risalta  tale  una  superiorità  del  dipinto 
di  Cartigliano  per  la  maggior  correttezza  del  disegno, 
per  la  più  naturale  morbidezza  e  plasticità  delle  carni 
e  delle  forme,  e  soprattutto  per  l’effetto  incompara¬ 
bilmente  superiore  della  nobile  ed  eletta  venustà  dei 
volti,  che  da  Francesco  da  Ponte  siamo  costretti  a  ri¬ 
salire  al  suo  diretto  ispiratore,  Bartolomeo  Montagna: 
nel  mentre  facile  ci  viene  il  supporre  che  le  analogie 
di  concezione  e  di  motivi  fra  il  nostro  quadro  e  fiuelli 
del  vecchio  da  Ponte,  da  questo  appunto  derivino  che 
l’altare  di  Cartigliano,  per  la  vicinanza  di  tal  paese  a 
Bassano,  più  comoda  opportunità  offerse  a  P'rancesco 
di  attingervi  ispirazione  di  scena  e  imitazione  di  colo¬ 
ritura,  di  forme  e  di  dettagli. 

E  i  riscontri  infatti  fra  l’altare  di  Cartigliano  e  le 
altre  opere  del  Montagna  sono  senza  numero.  Per  la 
disposizione  generale  delle  figure  ci  basta  ricordare  la 
pala  alla  certosa  di  Pavia  con  la  stessa  Madonna  in 
trono,  lo  stesso  Bambino  nudo  ritto,  lo  stesso  San  Gio¬ 
varmi  da  una  parte,  lo  stesso  santo  barbuto  in  atto  di 


*  G*  B.  Verci,  Notizie  inioruo  atta  vita  e  alle  opere  de'  pit¬ 
tori,  scultori  e  intagliatori  della  citta  di  Bassano,  Venezia,  1775, 
pag.  3o< 


leggere  dall’altra.  Per  la  figura  della  Madonna  cite¬ 
remo  le  due  al  Museo  di  Vicenza,  vestite  del  pari  in 
broccato  d’oro  e  pure  adorne  di  un  monile  di  perle 
cucite  intorno  al  collo  (come  quella  nella  collezione 
Lochis  a  Bergamo);  nonché  la  Vergine  all’Accademia 
di  X’enezia  che  presenta  invece  eguale  il  drappeggia¬ 
mento.  Per  il  San  Giovanni,  oltre  che  con  quello  della 
parrocchiale  di  Sarmego,  che  tanto  per  il  colorito  quanto 
per  la  linea  sta  nella  più  stretta  ed  evidente  relazione 
col  nostro,  vale  il  raffronto  con  quello  di  Pavia  e  coi 
due  al  Museo  di  Vicenza,  identici  pur  essi  talvolta 
nella  movenza  come  nelle  vesti;  laddove  per  il  tipo  è 
tla  raffrontarsi  anche  il  San  Sigismondo  nella  (lala  di 
Brera.  Per  il  San  .Simone  finalmente  basta  l’avvicina¬ 
mento  da  un  lato  col  Sant’Onofrio  di  Pavia,  dall’altro 
col  San  Gerolamo  della  collezione  Poldi  Pezzoli.  E  cosi 
dettagli  del  trono  ritornano  nelle  pale  di  Brera  e  di 
Santa  Corona  in  Vicenza;  jiarticolari  del  paesaggio  nel 
capolavoro  a  Monte  Perico  e  nella  tavola  di  palazzo 
Caregiani  a  Venezia.  Mentre  la  speciale  intonazione 
delle  tinte  e  le  caratteristiche  particolarità  della  tecnica 
valgono  a  conferma  delle  analogie  riscontrate  nel  di¬ 
segno. 

Chè  se  irrefutabili  testimonianze  stanno  a  provare 
come  il  Montagna  già  nel  1487  lavorasse  per  il  comune 
di  Bussano,’  troppo  naturale  torna  l’ammettere  che 
anche  in  epoca  più  tarda  della  vita  sua  fossero  a  lui 
affidate  commissioni  da  un  paese  il  quale,  come  Car¬ 
tigliano,  distava  soltanto  poche  miglia  da  quella  Vi¬ 
cenza  che  del  geniale  pittore  fu  la  sede  ordinaria. 

Giuseppe  Gerola. 

Stele  copte  nel  Museo  Egizio  Vaticano.  —  Alla 
numerosa  raccolta  di  stele  copte  del  Museo  del  Cairo 
pubblicata  dal  Crum  sono  da  aggiungersene  altre 
moltissime  dei  musei  d’  Europa,  che  pur  non  avendo 
di  per  se  stesse  grande  importanza,  servono  bene  a 
completare  la  serie  di  tali  monumenti  cosi  caratteri¬ 
stici  per  la  loro  ornamentazione,  e  intorno  ai  quali 
sarebbe  bene  fare  un  tentativo  di  classificazione  cro¬ 
nologica. 

Senza  affrontare  qui  questo  lungo  e  difficile  cóm- 
pito,  crediamo  opportuno  di  pubblicare  cinque  stele 
che  si  conservano  nel  Museo  Egizio  Vaticano  e  che 
non  sono  senza  valore  per  i  motivi  ornamentali  che 
offrono.  Due  tra  esse  furono  già  illustrate  dal  profes¬ 
sor  Marucchi,  al  quale  dobbiamo  il  gentile  permesso 
di  riprodurre  le  stele;  le  altre  tre  sono  inedite. 

La  più  antica  (fig.  1)  di  forma  rettangolare  offre 


‘  A.  Magrini,  Elogio  di  B.  Montagna,  1863,  pag.  44.  (Cfr.  pure 
Bollctiino  del  Musco  civico  di  Bassano.  anno  II,  pag.  4,  ove  è  pa¬ 
rola  di  altre  opere  attribuite  a  Bartolomeo  Montagna,  già  esistenti 
a  Bassano).  —  Di  possedimenti  del  Montagna  a  Cittadella,  non 
lungi  da  Cartigliano,  parla  il  Magrini  stesso  (pag.  35). 

^  W.  E.  Crum,  Coptic  .Monuments.  Catalogue  général  des 
anliquités  égyptiennes  du  Musée  du  Caire.  Le  Caire,  1902. 


Bartolomeo  Montagna:  Madonna  e  Santi.  Cartigliano,  Chiesa  parrocchiale 

(Fot.  Alinari) 
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Fig.  I  —  Stele  copta 
Roma,  Museo  Egizio  Vaticano 

(inamente  partendo  dall  ’  incrocio  delle  dne  braccia  late¬ 
rali  con  la  verticale.  Fanno  riscontro  alla  stele  vaticana 
(jiielle  del  Cairo  pubblicate  nelle  lav.  Il-VI  del  Crnm. 

Una  seconda  (fig.  3),  mancante  del  coronamento 
che  era  certo  a  timpano  triangolare,  presenta  nella 
parte  superiore  una  croce  con  le  braccia  scavate  nel 
mezzo,  iscritta  in  una  corona;  sotto  alla  corona  di 
nuovo  è  scavata  una  croce  ai  cui  lati  stanno  due 
palme:  motivi  comunissimi  nelF  stele  copte  (vedi 
Crum,  tav.  VIII-XIV). 

Una  terza  stele  (tìg.  2)  di  minore  dimensione  ap¬ 
partiene  a  un  gruppo  che  al  Cairo  è  pure  rappresen¬ 
tato  largamente;  i  monumenti  che  lo  compongono 
hanno  la  base  e  i  lati  rettilinei,  e  la  parte  superiore 
centinata  nella  (piale  in  una  corona  è  iscritta  la  croce 
stellare.  (Crum,  tav.  XIX,  XX,  XIV,  XXV). 

Una  quarta  stele  frammentaria  (fig.  4),  attribuita 
dal  Marucchi  al  v  secolo  presenta  nel  mezzo  nn 


'  Romische  Quçiytalschrift,  1S96,  pag.  380. 


Fig.  2  —  Stele  copta 
Roma,  Museo  Egizio  \Mticano 

Ornati  simili  vedonsi  in  molte  stele  del  Museo  del 
Cairo  (Crum,  tav.  XXXIX,  XL). 

Di  altre  stele  copte  dei  Musei  d’Italia  parleremo 


^  Pontificia  Accademia  di  Archeologia.  Serie  II.  Tomo 


L’ultima  stele  (fig  5),  pure  edita  dal  Marucchi  \ 
[rresenta  motivi  ornamentali  assai  più  ricchi  e  com¬ 
plessi  delle  altre,  ma  pure  comuni  nelle  stele  copte, 
specialmente  in  quelle  più  tarde  che  risentono  eviden¬ 
temente  gl’ inilussi  delle  arti  orientali,  dell’araba  spe¬ 
cialmente.  Cosi  non  possiamo  col  Marucchi  assegnare 
la  stele  al  v  secolo;  essa  è  di  molto  posteriore. 
L’iscrizione  è  la  seguente: 
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nella  parte  superiore  che  ha  il  fondo  incavato,  la 
croce  che  divide  il  campo  in  quattro  spazi  ;  i  due  in¬ 
feriori  occupati  dalle  lettere  X.  co.  Alle  estremità  delle 
due  braccia  laterali,  sorgono  due  palme  diritte,  par¬ 
ticolare  che  non  s’  incontra  mai  in  questa  forma,  nelle 
stele  del  Cairo  nelle  quali  le  palme  s’innalzano  obli- 


avvoltoio  ad  ali  spiegate,  tra  due  gruppi  di  penne 
legate  insieme,  emblemi  della  giustizia.  L’avvoltoio 
comunissimo  sulle  stele  copte  è  simbolo  della  prote¬ 
zione  divina  (Crum,  tav.  XL-XLII).  L’iscrizione  ap- 
jrosta  alle  stele  dice: 

Gic:  eeoc  o  koikì  (os) 
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L'Arte.  Vili,  57. 


P, g.  5  _  Stele  copta.  Roma,  Museo  Egizio  Vaticano 
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tiuando  ci  sarà  possibile  riprodurle  ;  otto  se  ne  con¬ 
servano  nel  Museo  Archeologico  di  Firenze,  alcune 
delle  quali  di  non  i^oca  importanza. 

Antonio  Munoz. 

Porta  secentesca  a  Ninfa.'  —  Il  nome  di  Ninfa 
suscita  nella  mente  degli  amatori  di  Roma  un  ricordo 
fatto  di  tristezza,  come  se  venuto  d’oltre  mondo.  L’ab¬ 
bandono  alle  aciiue  che  scorrono  lente,  all’edera  e  ai 
rovi,  che  là  rappresentano  il  trionfo  del  tempo,  di  una 
intera  piccola  città  romanica  è  un  fatto  che  quasi  in¬ 
distintamente  tendiamo  ad  attribuire  a  una  rilassatezza 
d’attività  umana,  che  assuma  i  caratteri  della  morte. 
E  forse  per  questo  stato  di  sogno  che  s’impadronisce 
del  visitatore,  è  stata  poco  o  nulla  osservata  una  porta 
bellissima,  un  po’ lontana  di  fatto  dalle  rovine,  lonta¬ 
nissima  per  tempo.  Essa  viene  ad  attestare  che  non 
l’abbandono,  ma  piuttosto  uno  spirito  di  conservazione 
degli  abbandonati  abitanti,  ha  lasciato  giungere  a  noi 
quel  luogo  in  quella  forma.  Dai  tempi  romanici  al  se¬ 
colo  XVII  nessun  segno  di  vita;  la  morte  artistica  se  non 
cpiella  naturale.  Mail  Seicento  cheJa  Roma  ha  pure 
voluto  apparire  ovunque,  senza  mai  stancarsi  di  dire, 
non  ha  dimenticato  nemmeno  la  più  dimenticata  città 


'  Ne  dobbiamo  la  bella  fotografia  alla  gentilezza  del  dilettante 
signor  Eugenio  Agostini. 


45  ■ 

della  provincia,  e  ha  detto  per  lei  Fiiltima  parola  d’arte, 
ultima  per  noi  e  forse  anche  per  sempre.' 

La  parola  è  stata  detta  in  nome  dei  Caetani,  la  fa¬ 
miglia  che,  succedendo  a  ciuella  dei  Frangipani,  fu 
signora  di  Ninfa  dallo  scorcio  del  secolo  xiii,  e  più 
precisamente,  come  ricorda  l’archivio  della  Casa,  da 
Pietro  Caetani,  conte  palatino,  conte  di  Caserta  e  ni¬ 
pote  di  Bonifacio  Vili,  sino  ad  oggi;  e  la  parola  è 
stata  detta  in  modo  semplice  e  nuovo,  degno  di  es¬ 
sere  conosciuto,  e,  iierchè  no?,  anche  imitato.  Stipiti 
e  centina  della  porta  sono  decorati  dallo  stemma  stesso 
dei  Caetani,  continuato  a  simiglianza  d ’una  greca,  al¬ 
ternato  con  tralci  di  vite  e  grappoli  d’uva  leggermente 
rilevati.  Che  si  tratti  di  opera  del  Seicento  apparisce 
chiaro  a  chi  guardi  il  rilievo  dell’impostatura  dell’arco, 
e  l’altro  della  sua  sommità. 

Il  motivo,  che  mi  sappia,  è  affatto  nuovo;  e  ognuno 
vede  quanto  sia  più  ingegnoso  e  inspirato  dei  soliti 
stemmi  a  mo’  di  medaglioni  posti  sulla  cima  delle 
porte.  Sarà  stato  immaginato  dal  secentesco  ingegnere 
per  attenuare  o  accrescere  l’ostentazione  dello  stemma 
patrizio?  La  cosa  è  dubbia.  Ad  ogni  modo  essa  è  riu¬ 
scita  bene.  P.  Elyero. 


'  S’ignora  quando  Ninfa  fosse  abbandonata.  L’ultimo  segno  di 
vita  che  si  rinviene  oggi  è  quel  molino  che  (attesta  l’iscrizione) 
nel  3765  ricavò  da  un  edificio  medioevale  Francesco  Caetani. 

^  F.  Gregorovius,  U'amierjahre  in  Italien,  Lipsia,  18S9,  vo¬ 
lume  II,  pag.  225-232. 


Fig-,  I  —  Stuoia  ritrovata  in  ima 
tomba  nel  Duomo  di  Durham. 
Ricamo  del  see.  x. 
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NoIIZFE  di  r.ONDKA. 

J1  soggetto  scelto  dal  Hurlington  Fine  Arts  Club  per  l’Esposizione 
dell’estate  passata,  era  il  ricamo  inglese  del  Medioevo,  conosciuto  sotto 
la  denominazione  distintiva  di  opus  anglicuvi  o  anglicanuìn. 

L’epoca  fra  1270  e  1330  può  chiamarsi  il  secolo  d’oro  per  l’arte 

acupictiira  inglese,  e  di  <iuesto  periodo  la  Mostra  ci  ha  offerto 
saggi  di  squisita  bellezza,  rimarchevoli  e  per  nobiltà  di  disegno,  e  per 
armonia  di  colori,  e  per  perfezione  di  tecnica,  tanto  da  non  potersi 
meravigliare  se  le  opere  dei  ricamatori  e  delle  ricamatrici  inglesi  attin¬ 
sero  presto  grandissima  fama,  non  solo  da  noi,  ma  anche  all'estero. 
Testimonianza  di  ciò  sono  i  vestiari  di  opus  anglicanum  che  si  conser¬ 
vano  ancora  in  Italia,  in  Ispagna  ed  altrove,  e  da  molti  indizi  docu¬ 
mentari  rileviamo  che  assai  numerosi  furono  i  ricami  offerti  dai  principi 
e  dal  clero  inglese  al  Santo  Padre  e  da  lui  distribuiti  alle  chiese. 

11  Comitato  del  Burlington  h'iiie  Arts  Club  si  è  reso  benemerito 
verso  tutti  gli  studiosi  perchè  la  Mostra  è  stata  una  vera  rivelazione  delle 
alte  ipialità  dell’arte  inglese  nel  Medioevo.  Con  particolare  riconoscenza 
sono  da  nominare  Colonel  Croft  Lyons,  l’organizzatore  principale  del¬ 
l’esposizione,  e  Mr.  A.  F.  Kendrick  del  Victoria  and  Albert  Museum, 
autore  dell’ammirabile  e  dotto  catalogo  ed  anche  di  una  buonissima 
storia  del  ricamo  inglese,  uscita  nella  jiriniavera  di  quest’anno  e  presto 
divenuta  una  delle  prime  autorità  sul  soggetto. 

I  lavori  più  antichi  in  ricamo  inglese  che  ora  esistono  sono  la  stola 
e  il  manipolo  del  secolo  x,  ritrovati  neH’anno  1827  in  una  tomba  del 
I  )uomo  di  Durham  ‘  e  attualmente  conservati  nella  libreria  di  detta 
chiesa. 

Sono  lavorati  a  filo  d’oro  e  in  seta  a  colori  su  tela,  ed  istoriati  con 
figure  di  profeti  e  santi  di  un  disegno  corretto  e  nobile. 

Sul  rovescio  di  (piesti  frammenti  preziosi,  all’estremità  tanto  della 
stola  ijuanto  del  manipolo,  leggonsi  le  iscrizioni  seguenti:  Aeifflaed 
fieri  precepit  e  Pio  Episcopo  Fridestauo.  Lo  scritto  ci  permette  di  pre¬ 
cisare  la  data  e  l’origine  loro  perchè  da  ciò  si  rileva  che  furono  eseguiti 
per  commissione  della  regina  Aelfliaeda  ('morta  verso  il  916)  per  il  ve¬ 
scovo  Fridestauo  il  quale,  fra  gli  anni  906  e  931,  reggeva  la  diocesi 
di  Winchester  e  sono  quintli  esemplari  irrefragabili  di  lavoro  anglo- 
sassone  i,fig.  i).  Ma  benché  di  grandissimo  pregio,  non  sono  da  conside¬ 
rarsi  come  unici  ilell’epoca;  essi  rappresentavano  senza  dubbio,  fra  molti 


^  I.a  lomba  di  Santo  Cuthbert,  vescovo  di  Lindislarn,  il  quale  morì  nel  687.  Di  queste 
reliquie  venerabili  scrisse,  fra  altri,  il  canonico  Raine,  il  quale  ritiene  che  sono  identiche 
con  la  stola  e  col  manipolo  offerti  nell’anno  934  all’arca  di  San  Cuthbert  dal  re  Aethel- 
stan  figliastro  della  regina  Aelffiaeda.  Il  corpo  del  Santo  si  trovava  a  quell’epoca  in  altro 
luogo,  cioè  a  Chestt r-le-Street,  di  dove  fu  traslatato  a  Durham  nell’anno  1104. 
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altri,  lo  sviluppo  di  un’arte  indigena,  perchè  già  nel 
secolo  VII,  la  perizia  delle  ricamatrici  anglo-sassoni  fu 
lodata  da  Sant’Adelmo  ne’  suoi  versi. 

Una  riproduzione  di  (jnesti  tesori  fu  esposta  nella 
sala  di  scrittura  (n.  5  e  6,  prestata  dal  Vict.  and  Alb. 
Museum)  perchè  gli  originali,  troppo  preziosi  per  essere 
mossi,  non  potevano  esser  inviati  all’Esposizione. 


rigine  inglese  o  no.  La  mitra  (fig.  2)  '  di  seta  bianca 
lavorata  a  leggerissimi  e  lini  arabeschi  d’oro,  si  tro¬ 
vava  già  nel  tesoro  del  Duomo  di  Sens  e  somiglia  a 
(luell’altra,  attribuita  a  San  'l'ommaso.  che  ivi  si  con¬ 
serva  tuttora.  ^ 

L’amitto,  da  secoli  venerato  a  Sens,  dove  il  santo 
si  trattenne  per  sei  anni  durante  il  suo  esilio,  fu  in 


Fig.  2  —  Mitra  di  San  Tommaso  di  Canterbury 
Ricamo  del  see.  xii 


Diversi  frammenti  dei  secoli  xii-xiii,  rinvenuti  an- 
ch’essi  in  sepolcri  vescovili, 'erano  esposti  nella  vetrina  Y, 
come  prestito  del  Capitolo  del  Duomo  di  Worcester. 

Gli  avanzi  di  una  stola  (vetrina  Y,  n.  2)  istoriata 
con  figure  di  apostoli,  furono  levati  nell’anno  1870  dalla 
tomba  di  un  vescovo  di  Worcester,  probabilmente  Gu¬ 
glielmo  di  Blois  (1218-1236).  Essi  risalgono  ad  epoca 
anteriore  a  quella  del  detto  prelato,  e  si  trovano  ora 
purtroppo  in  cattivo  stato. 

Di  miglior  conservazione  sono  i  frammenti  di  una 
stola  di  seta  rossa  ricamata  a  filo  d’  oro,  trovati  nel¬ 
l’anno  1861  nella  tomba  di  Walter  di  Cantelupe,  il 
vescovo  che  successe  a  Guglielmo  di  Blois  (1236-1266). 
Vi  sono  effigiate  cinque  figure  di  personaggi  reali  in¬ 
corniciate  da  arabeschi  di  disegno  fine;  composizione 
che  fa  pensare  alla  Radice  di  Jesse,  soggetto  predi¬ 
letto  ai  ricamatori.  Altri  avanzi  del  medesimo  vestiario, 
spariti  poco  tempo  dopo  la  loro  scoperta,  furono  ac¬ 
quistati  dal  Museo  di  South  Kensington  nel  1901. 

Al  see.  XII  sono  pure  da  ascrivere  la  mitra  e  l’amitto 
di  San  Tommaso  di  Canterbury  (vetrina  H  e  P)  ben¬ 
ché  non  sia  stabilito  con  certezza  se  il  ricamo  è  d’o- 


seguito  regalato  all’abbazia  inglese  da  San  Tommaso 
ad  Erdington  e  la  preziosa  reliquia,  racchiusa  in  una 
cassetta  di  rame  dorato,  fifcon  ottima  generosità  messa 
a  disposizione  della  Mostra  dall’abbazia  stessa.  La 
mitra  fu  prestata  dal  Rev.mo  Arcivescovo  di  jWestmin- 
ster,  il  quale  ci  ha  accordato  il  favore  di  poterla  illu¬ 
strare. 

Della  seconda  metà  del  secolo  xiiLsono  da  rilevare 
diversi  saggi  di  gran  pregio,  tra  gli  altri  una  pianeta 
di  raso  turchino  (vetrina  A,  n.  i.  Museo  V.  e  A.), 
quattro  riquadri  appartenenti  rispettivamente  a  Mr. 
R.  V.  Berkeley  e  a  Lady  Gibson  Carmichael  (ve¬ 
trina  N,  n.  2  e  vetrina  AA),  e  le  strisce  e  il  cap¬ 
puccio  di  un  piviale  proveniente  in  origine  dalla  chiesa 
di  Harlebeke,  prestato  dal  Museo  reale  di  Bruxelles 
(vetrina  B). 

La  pianeta  di  South  Kensington  benché  abbia  patito 
danni  non  lievi  e  sebbene  sia  stata  tagliata  e  moder- 

*  Le  riproduzioni ’sono  fatte  su  fotografie  di  Donald  Macbeth  di 
Londra  col  permesso  coi  tese  del  Comitato  del  Burlington  Fine  Arts 
Club  e  dei  possessori  dei  detti  "ricami 

Vedi  L.  DE  Farcy,  La  Broderie,  pag.  n. 
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iiizzata  di  forma,  rimane  sempre  un  prezioso  esem¬ 
plare;  fu  riprodotta  dal  signor  L.  de  l'arcy  ftav.  iS) 
il  quale  la  giudica  opera  tedesca,  [Kiragonando  il  trat¬ 
teggiare  dei  fo.gliami  con  (piello  nell’antependio  di 
1  lalberstadt;  il  dott.  Rock  invece  lo  ritiene  opera  si¬ 
ciliana,'  mentre  nella  .Mostra  viene  accolta  come  lavoro 
di  artefici  inglesi,  opinione  che  ci  pare  discutibile.  In 


l'abbazia  di  Westminster  nel  1271,  vi  lavoravano 
(piattro  ricamatrici  durante  quasi  quattro  anni,  ed 
è  pure  conosciutissimo  un  fatto  ricordato  dal  Vasari 
che  il  ricamatore  Paolo  da  X'erona  impie.go  ventisei 
anni  nelPesecuzione  di  (piattro  paramenti  sacerdotali. 

Secondo  l’autore  del  catalogo  i  vestiari  del  cosid¬ 
detto  gr<m  periodo  del  ricamo  inglese,  sono  da  rag- 


h'ig.  3  — ■  L’incoronazione  e  la  crocifissione.  See.  xni 
(Collezione  Mrs.  Beckeley  of  Spetchley) 


diversi  altri  casi  la  critica  non  è  unanime  e  rEsjtosi- 
zione  darà  senza  dubbio  occasione,  se  non  alla  pole¬ 
mica,  almeno  a  discussioni  utili,  riguardo  a  ciò  che  si 
potrebbe  cpialificare  opus  au^licauum,  ossia  opera  in¬ 
dubitata  di  ricamo  inglese. 

Di  bellezza  singolare  nell’esecuzione  sono  i  due  ri- 
cpiadri  di  un  piviale  ap])artenente  a  .Mr.  Berkeley 
e  in  cpiesti  almeno  ci  pare  che  non  vi  possano  essere 
dubbi  sulla  loro  origine  inglese,  così  strettamente  si 
avvicinano  per  dise.gno  e  composizione  tanto  nei  tipi 
che  nella  tecnica  ad  altri  esemplari  ritenuti  assoluta- 
mente  autentici,  come,  fra  gli  altri,  al  rinomato  piviale 
tli  Syon.  Vi  sono  istoriati,  racchiusi  in  due  (piadrifogli, 
la  Crocifissione  con  la  Madonna  e  San  Giovanni  e  l’In¬ 
coronazione  (fig.  3).  Il  corpo  di  Cristo,  luminoso  nel- 
r  incarnato  come  un  dipinto,  è  lavorato  di  tecnica  spirale 
a  punto  serrato  con  la  più  stpiisita  finezza  e  con  vero 
sentimento  artistico  per  la  struttura  della  forma,  per 
la  modellazione  delle  membra,  e  (ter  la  tecnica  del- 
l'ombreggiare,  non  superato  in  ciò  da  alcun  ;iltro  ri- 
tpiadro  della  Mostra.  Di  fronte  a  un  ricamo  di  tale 
perfezione  si  capisce  bene  il  fatto  accennato  da  uno 
scrittore  che,  nel  preparare  un  frontale  d’altare  per 


‘  Vedi  Gesc/ucMc  di-r  liturgiscìieu  Gev'dniici ,  ecc. 


grapparsi  in  tre  categorie  conforme  al  metodo  seguito 
nella  divisione  del  campo. 

Nella  prima  e  più  antica  classe,  il  camino  è  diviso 
in  maniera  piuttosto  formale  a  tondi,  ovali,  o  (luadri- 
fogli  che  racchiudono  i  so.ggetti  a  guisa  di  cornice, 
composizioni  di  rado  posteriori  all’anno  1300. 

In  tale  cate.gorià  sono  da  annoverarsi  alcuni  dei  i)iii 
celebri  esemplari  ora  esistenti,  come  il  piviale  d’Ascoli 
e  quello  di  Syon,  cosi  chiamato  per  aver  appartenuto 
nel  secolo  xv  alle  monache  di  Santa  Brigida  a  Syon 
in  Inghilterra.  Il  ricamo  jierò,  è  di  molto  anteriore 
a  quell’epoca,  e  risale  alla  seconda  metà  del  se¬ 
colo  xn. 

Di  tale  prezioso  saggio,  ora  nel  Museo  di  South  Ken¬ 
sington,  oftViaiiKj  la  riproduzione  (.li  un  dettaglio  (fig.  4) 
C(jme  esemplare  rappresentativo  tanto  della  tecnica 
(pianto  del  .genere  sopraccennato;  la  figura  a  fil  d’oro, 
tl’argento  e  seta,  è  lavorata  a  modo  spirale,  princi- 
])iando  dal  centro  della  guancia;  il  viso  ed  altre  parti 
della  figura  sono  lavorate  a  punto  diviso  cosi  fine  e 
serrato  che  (piasi  si  direbbe  punto  a  catenella;  il  fondo 
è  a  punto  «  riportato  »'  ovvero  opus  phrygitun,  benché 


'  t'i  |l(.■rmeUiamo  di  impiegare  la  parola  “  punto  riportato,  „ 
ptT  esprimere  ciò  die  da  M.  de  Farej’  viene  chiamato  “point  re- 
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non  lavorato  in  oro,  secondo  il  significato  originario 
della  parola  auri  phrygiuni,  ma  in  seta  a  scaglioni. 

Il  Santo,  che  indossa  un  mantello  a  fil  d’oro  e  un 
vestito  bianco  a  colori,  sta  sopra  un  fondo  di  tinta 
castana  chiara;  i  capelli  sono  eseguiti,  come  spesse 
volte  costumavano  i  ricamatori  inglesi,  in  maniera  con¬ 
venzionale  a  color  azzurro  e  bianco.  .Sul  fondo  verde, 
negli  spazi  fra  le  quadrifoglie  intrecciate,  vi  sono  an¬ 
geli  vestiti  d’ali  ad  occhi  di  pavone  che  stanno  ritti 
sopra  una  ruota,  alludendo  alla  visione  d’Ezechiele, 
genere  di  composizione  prediletto  ai  ricamatori  inglesi. 

Come  al  solito  nei  vestiari  di  quell’epoca,  il  fondo 


oiicanum,  da  altri  considerati  lavori  francesi)  aiqrarten- 
gono  a  (piesto  periodo. 

Dello  stesso  genere  sono  pure  il  delizioso  ricamo 
già  nominato  di  Mr,  Berkeley  ed  i  due  s(|uisiti  ri- 
(juadri  di  Lady  Gibson  Carmichael  (vetrina  AA),  la 
Vergine  Annunziata  e  le  sante  Margherita  e  C;iterina 
(fig.  6  e  7),  ‘  lavoro  che  rivela  una  purezza  di  senti¬ 
mento  nel  disegno  e  una  tale  perfezione  nella  fusione 
delle  tinte  da  chiamarsi  una  vera  pittura  ad  ago. 

Al  secondo  gruppo  sopra  accennato  appartiene  uno 
dei  capolavori  della  Mostra,  il  celebre  piviale  di  Colonel 
Butler-Bowdon  (vetr.  K)^  di  velluto  cremisino, ^  il  campo 


Fig.  4  —  Dettaglio  del  piviale  di  Syon 
Londra,  Museo  Vittoria  e  Alberto 


è  condotto  senza  riguardo  alcuno  per  la  positura  della 
figura,  perchè  il  ricamatore,  lavorando  su  tela  a  punto 
contato  e  cominciando  nel  centro  del  piviale  a  linee 
verticali,  nell’allontanarsi  dal  centro,  proseguiva  una 
direzione  sempre  più  obliqua  per  finire  alle  estremità 
laterali  col  fondo  a  linee  orizzontali. 

Anche  il  piviale  esistente  già  a  Daroca  (ora  a  Madrid), 
un  vestiario  a  San  Bertrand  de  Comminges  ed  i  di¬ 
versi  esemplari  ad  Anagni  (da  alcuni  ritenuti  opus  an¬ 


tiré  ou  rentré.  „  Vedi  La  Broderie,  pag.  6,  ecc.,  e  Reinie  de  V Al  t 
Chrétien,  iSSJì. 


diviso  in  tre  fascie  concentriche  ad  arcate  gotiche  a 
guisa  di  tabernacoli  con  arcate  a  cinque  cuspidi, 


^  Riprodotti  col  permesso  di  Lady  Gibson  Carmichael. 

2  Vedi  figure  5  e  8.  Riprodotti  con  permesso  di  Colonel  Butler- 
Bovvdon. 

3  È  da  notare  che  secondo  l’autore  de!  catalogo  il  velluto  per 
fondo  di  ricamo  non  (u  impiegato  prima  degli  ultimi  anni  del  se¬ 
colo  XIII  :  i  ricami  si  eseguivano  al  solito  su  tela,  seta  o  raso. 

4  Un  distinto  scrittore  ritiene  che  le  dette  arcate  sono  affatto 
caratteristiche  dell’architettura  inglese,  ma  per  citare  un  solo  esempio 
dobbiamo  ricordare  che  nel  paramento  di  Narbonne,  esposto  nel¬ 
l’anno  scorso  alla  Mostra  dei  Primitivi  Francesi,  vi  si  trovano  pure 
le  arcate  a  cinque  lobi. 
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sotto  le  quali  stanno  collocati  diversi  santi  ed  apostoli, 
mentre  sulla  [)arte  posteriore,  precisamente  nel  centro 
del  dorso,  sono  istoriate  tre  composizioni:  V Annun¬ 
ciazione,  V  Adorazione  dei  jlIaQÌ  e  V  Incoi'onazione. 

A  destra  e  a  sinistra  dei  talrernacoli  racchiudenti  \' In¬ 
coronazione  vi  sono  due  pappagalli  froiUeggiantisi,  mo¬ 
tivo  decorativo  molto  pirediletto  a  quell’epoca  come  si 
può  vedere  in  diversi  esemplari  della  Mostra.  Hi  grande 
attrattiva  soitf)  gli  angeli  con  stelle  nel  grembo,  se- 


maschi  portano  la  barba  soltanto  intorno  alla  bocca, 
mentre  come  al  solito  nel  lavoro  inglese,  il  labbro 
superiore  raso';  i  capelli  sono  lavorati  talvolta  in  modo 
convenzionale  a  strisce  verdi  e  gialle,  talvolta,  come 
nelle  teste  dei  vecchi  e  degli  angeli,  in  maniera  piut¬ 
tosto  naturale  con  fine  e  delicato  sentimento.  Si  può 
affermare,  insomma,  che  il  piviale  porta  ovunque  l’im¬ 
pronta  deH'arte  e  della  fatttira  inglese. 

Alla  stessa  categoria,  come  il  piviale  di  Colonel 


Fig.  5  —  Dettaglio  del  piviale  Rutler-P.owdon 
Sant’  Odoardo 


duti  negli  interstizi  fra  le  arcate.  Cli  aurifrigi,  il  cui 
gran  merito  aitpena  si  scorge  nella  riproduzione,  sono 
assai  notevoli  per  la  sicurezza  del  disegno,  per  l’espres¬ 
sione  vivissima  delle  figure,  e  per  le  deliziose  tinte 
delle  carnagioni,  del  drai^peggiamento  e  deH’arclh- 
tettura. 

Quell’opera  magistrale  ci  offre  l’occasione  di  stti- 
diare  tutfe  le  caratteristiche  che  dai  più  distinti  critici 
vengono  ritenute  prettamente  inglesi.  Oltre  a  quei 
già  noti,  sono  da  rilevare,  per  esempio:  le  colonne 
che  sostengono  le  arcate  formate  dai  tronchi  intrec¬ 
ciati  di  quercia  con  capitelli  a  teste  di  leoni  con  lin¬ 
gua  pendente'  e  il  tipo  del  Cristo  e  delle  altre  figure, 
di  fronte  alta  con  il  disegno  distintivo  degli  occhi  ;  i 


‘  Alcune  di  quelle  teste  conservano  ancora  il  licaino  in  ])erle 
che  in  ori.i^ine  adoruuva  il  piviale. 


Pnitler-Bowdon,  appartiene  anche  il  ]ìiviale  di  Pologna, 
Oliera  meravigliosa  dell’arte  inglese,  da  molti  ritenuto 
il  nec  plus,  uUra  di  opus  anglicanuin,  ed  i  vestiari  di 
'J'oledo,  di  Vidi,  di  Pienza,  di  San  Giovanni  in  I.ate- 
rano,  ecc. 

Nel  terzo  gruppo,  da  ascrivere  pure  alla  prima  metà 
del  secolo  xiv,  sono  da  classificarsi  quei  vestiari  nei 
quali  il  campo  è  tutto  decorato  di  ramoscelli  fronzuti 
racchiudenti  le  composizioni  figurate.  Il  più  bell’esem 
pio  forse  che  esista  di  quel  genere  è  lo  squisito  ricamo 
di  Steeple  Aston  (vetr.  (J  e  U),  nel  quale  il  campo  è 
diviso  da  ramoscelli  curvi  ed  intrecciati  di  quercia  e 
di  edera  a  tìl  d’oro,  uniti  da  grottesche  con  fronde. 
Formava  in  origine  il  centro  di  un  piviale  e  più  tardi 
fu  ridotto  ad  uso  di  pala  d’altare. 

Nel  centro  vi  è  rappre.sentato  Cristo  che  porta  la 
croce  con  due  manigoldi,  la  Crocifissione  e  Vlficoro- 


Fig.  6  —  L’annunciazione:  1903 
Londra,  Collezione  Lady  Gibson  Carmichael 


Fig.  7  — •  Santa  Margherita  [e  Santa  Caterina,  1903 
Londra,  Collezione  Lady  Gibson  Carmichael 


Fig.  S  —  Piviale  del  sec.  xiv.  Collezione  Colonel  Rntler-Rowdon 


L'Arte.  Vili,  58. 
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n  nell.i  elivisione  del  campo  il  martirio  e  le 
les,t;>  nde  di  vari  santi.  La  ripri  idnzione  i  fisf.  9)  ci 
dispensa  da  ima  descrizione;  e  nella  lìi^nra  lodiamo 
pure  il  iletla.elio  ilell’ ingenua  composizione  di  Santa 
.Mar.i<herita  illustrante  la  leggenda  della  santa  inghiot¬ 
tita  dal  drag!'  che  poi  subito  scoppiò;  soggetto  pre¬ 
diletto  ai  miniaturisti  ed  ai  pittori  del  Trecento.  Lo 


i  frammenti  degli  aurifrigi  del  piviale,  sui  quali  sono 
istoriati;  (piadrifogli  racchiudenti  animali,  uccelli  e 
pesci  su  fondo  ricamato  in  oro,  due  deliziose  ligure 
d’angeli  equestri,  che  suonano  istrnmenti  a  corde,  com¬ 
posizioni  di  grande  attrattiva  e  spiccatamente  origi¬ 
nali,  e  due  altri  angeli  veduti  da  tergo,  dei  quali  si 
vedono  soltanto  le  teste  dai  capelli  ricciuti  e  le  grandi 


l'rontale  d’altare  del  see.  xiv.  (In  origine  jiarte  centrale  di  un  piviale) 


troviamo  rappresentato  nel  quadro  più  antico  di  scuola 
italiana  della  nostra  Galleria  Nazionale,  da  Margari- 
tone  d’ Arezzo,  mentre  la  rap]iresentazione  più  at¬ 
traente  che  esista  è  forse  quella  di  .Monaco  di  Baviera, 
fatta  da  (piel  Crivelli  della  scuola  di  Colonia  del  se¬ 
colo  XV,  il  c(;si  detto  Maestro  del  San  Bartolommeo. 

Un’altra  parte  dell’altare  di  Steeple  Aston  fu  esposta 
nella  vetrina  U,  e  contiene^ pure  le  gesta  dei  m.artiri. 
A  destivi  e  sinistra  del  pezzo,  vi  sono  stati  attaccati 

’  O  piuttosto  r  I iitroniz/.vzioiie  La  Madonna,  recante  la  co¬ 
rona,  è  seduta  in  trono  accanto  a  Iti'  Ladre;  in  _'niezzt>  come  dor¬ 
sale  al  tiono,  vi  è  una  1  .i|ipia-sentazione  dell’,  li;// /o  J.h  t 


ali  occhiute.  Diamo  in  riproduzione  l’aurifrigio  di 
destra,  nel  quale  pur  troppo  non  entra  l’angelo  dalle 
ali  occhiute.  L’espressione  delle  teste,  la  vitalità  sor¬ 
prendente  tlelle  figure,  Larmonia  stjuisita  delle  tinte 
d’oro  e  d’avorio,  di  un  delicato  splendore  e  di  una 
bellezza  veramente  magnifica,  rendono  straordinaria¬ 
mente  interessante  quel  pallio,  da  molti  conoscitori 
ritenuto  il  gioiello  della  Mostra.  Proviene  dalhi  chiesa 
di  Stee|ile  Aston  vicino  ad  Oxford,  e  fu  concesso  a 
prestito  dal  rettore  e  dagli  anziani  della  parrocchia." 

'  Col  permesso  dei  <juali,  siamo  in  «rado  di  porgere  tre  illn 
strazioiii  del  ricamo  Ìii  discorso  ai  lettoli  (jìg.  9,  jo,  tt). 
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Nellii  categoria  alla  quale  appartiene  il  piviale  ili 
Steeple  Aston,  sono  anche  da  annoverare  i  diversi 
lavori  che  recano  la  composizione  detta  «Radix  Jesse», 
della  quale  l’Esposizione  purtroppo  non  contiene  un 
solo  esemplare,  benché  nella  sala  di  scrittura  vi  era 
esposta  una  copia  aciiuarellata  del  piviale  di  South 
Kensington;  l’originale  è  in  seta  rossa,  lavorato  a 
ramoscelli  di  vite  racchiudenti  profeti  ed  altre  figure. 
Un  be!li--'simo  saggio  di  un  «Jesse»  si  trovava  altra 
volta  nella  collezione  Spitzer  ed  è  conservato  ora  nel 
Museo  di  Lyons,  benché  si  sappia  che  in  epoca  ante¬ 


dove  vengono  annoverali  una  «  casula  et  alba  »  di 
Johannes  de  'l'aneto.  ' 

Il  Cristo  in  origine  formava,  secondo  il  catalogo, 
il  ricamo  centrale  di  mi  copri  altare  che  conteneva 
una  serie  di  figure  sotto  arcate. 

Il  Museo  reale  di  Rruxelles  ha  inviato  alla  Mostra, 
insieme  a  diversi  ricami  dei  secoli  xiv  e  ,xv,51ue  pre- 
zioiissimi  saggi  del  1300  circa,  cioè  gli  aurifrigi  ed  il 
cappuccio  di  un  piviale  proveniente  dalla  chiesa';  di 
Harlebeke,  ed  i  ricpiadri  di  un  vestiario  con  due  santi. 
Il  primo,  per  quanto  concerne  la  tecnica,  di  finezza 


riore  si  trovava  in  Inghilterra  (riprodotto  dal  De  Farcy 
a  tav.  41). 

Il  maestoso  Cristo  in  trono  sotto  ad  un  arco  gotico 
(fig.  12)1  è  nobilissimo  per  concetto  ed  è  da  parago¬ 
nare  ai  più  cospicui  esemplari  di  disegno  neH’arte 
pittorica  del  Trecento,  benché  il  viso  sia  pur  troppo 
molto  danneggiato.  Reca,  nella  parte  superiore,  l’i¬ 
scrizione  «Johannis  de  Taneto»,  nome  che  s’incontra 
negl’  inventari  del  Duomo  di  Canterbury  iiell’anno  1321, 


*  Riprodotto  col  permesso  del  Rev.mo  Priore  di  San  Domenico. 


sorprendente,  è  da  dichiarare  il  pezzo  più  notevole 
dell’  Esposizione,  ed  è  alquanto  dissimile  da  ogni  altro 
esemplare  della  Mostra.  A  Bruxelles  viene  considerato 
di  origine  francese,  ma  il  Comitato  dell’Esposizione 
lo  ritiene  opus  anglicanum,  opinione  confortata  anche 
da  M.  De  Farcy.  La  composizione  della  Crocifissione 
sul  cappuccio,  é  istoriata  in  maniera  molto  pittorica; 
sugli  aurifrigi  sono  rappresentate  le  gesta  di  vari  mar- 


^  Vedi  Inventories  of  Christ  Church  Canterbury,  W.  Legg 
&  W.  H.  St.  John  Hope  1902,  pag.  53  e  59. 


CORRIERI 


460 

tiri  ecl  apostoli.  Nel  Martirio  di  Sa>i  Pietro  è  eia 
notare  che  vi  è  rappresentata,  invece  della  crocifis¬ 
sione,  la  decollazione  del  santo,  soggetto  che  di  rado 
s’incontra  nell'arte  pittorica. 

Sn  i  due  riepiadri  (vetr.  1-i,  n.  7)  ora  cuciti  insieme 
ma  in  origine  forse  appartenenti  ad  una  fascia  di  |ìi- 
viale,  sono  istoriati  San  Giacomo  Maggiore  e  San  Gio¬ 
vanni  Battista,  che  stanno  ritti  su  fondo  d'oro  lavo¬ 
rato  a  gigli,  figure  pregiatissime  e  di  disegno  animi¬ 


prima  metà  del  secolo  xiv,  notiamo  una  parte  d'un 
aurifrigio  (vetr.  D,  11,3)  con  santi  raggruppati  a  due, 
sotto  tabernacoli  sostenuti  da  colonne  intrecciate.  Nello 
spazio  di  sopra  vi  sono  pappagalli  affrontati,  simili  a 
quelli  già  noti  nel  piviale  di  Col.  Butler  Bowdon,  ed  in 
altri  esemplari.  I  santi  istoriati  sono  Sant’ Elena  con 
San  Giacomo  Maggiore,  e  San  Baolo  con  Santa  Fede 
che  tiene  la  graticola.'  Altre  parti  del  medesimo  auri¬ 
frigio  sono  nel  Museo  a  S.  Kensington. 


revoie.  Il  tabernacolo,  sotto  al  quale  sono  collocati,  è 
adorno  esteriormente  con  foglie  d’edera  a  gtiisa  di 
uncinetti.  ' 

B'ra  i  prestiti  del  Museo  di  South  Kensington  della 


*  Riprodotti  dal  De  Farcy  quando  facevano  ancora  parte  delia 
colìeiiione  Veiiiaegen  a  Ghent  (vedi  tav,  35). 


I  due  cuscinetti  con  figure  intere  di  piccole  dimen¬ 
sioni  (vetr.  l),  n.  2)  sono  i')ure  un  prestito  del  museo 

^  È  da  notare,  che  una  prova  di  più  delTorigiiie  inglese  di  di¬ 
versi  ricami  in  discorso,  Tabbiamo  nella  preponderanza  dei  santi 
e  delle  sante  anglicani.  Così  troviamo  qui  la  Santa  Fede  con  la 
graticola  ;  in  un  altro  aurifrigio,  prestato  pure  dal  Museo  di  S.  Ken¬ 
sington  (n.  5,  vetr  D),  Santa  Osyth  coi  tre  t)ani,  santa  istoriata 


Fig.  12  —  Cristo  benedicente.  Ricamo  inglese  del  see.  xiii-xiv 
Haverstock  Hill,  Priorato  di  San  Domenico 
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dove  si  conservano  altre  della  medesima  serie.  Pro- 
vendono  dalla  chiesa  di  Catworth  nella  provincia  di 
Huntingdon  e  formavano  in  origine  parti  di  un  auri- 
frigio.  Gli  esemplari  della  Mostra  recano  l’arma  gen¬ 
tilizia  delle  famiglie  Clinton  e  Leyburne  (vedi  fig.  13), 
unite  nell’anno  1329  per  il  matrimonio  contratto  da 


Fig.  13  —  Cuscinetto  con  la  figura  di  un  papa 
Londra,  Museo  Vittoria  e  Allrerto 


due  loro  membri.  A  quell’epoca  dun(|ue,  secondo  ogni 
probabilità,  è  da  ascriversi  il  ricamo. 

anche  in  vari  altri  esemplari  della  Mostra;  in  un  franimento  d’aii- 
rifrigio  (a  Mr.  Berkeley,  vetr.  N,  n.  i)  Santa  Etheldreda  (o  Au<lrey) 
Abbatessa  di  Ely,  e  Santa  Ebba  ;  nel  piviale  di  Col.  Butler-Bowdon 
Sant’Odoardo  confessore  e  Sant’Edmondo,  e  via  dicendo. 


Come  opera  stupenda  di  alto  valore,  per  la  sua 
qualità  decorativa,  è  ria  rilevare  la  pianeta  inviata  da 
Sua  Altezza  il  l’rindire  Solms-Braunfels  (vetr  I).  11 
fondo  è  rii  velluto  cremisino  tutto  ricamato  in  oro  con 
grande  ricchezza  di  disegno  e  varietà  d’invenzione. 
Tecnica  e  disegno  hanno  una  certa  somiglianza  col 
vestito  ricamato  di  Odoardo  Principe  di  Galles,  figlio 
di  Odoardo  1  re  d’  Inghilterra.  I  leoni  sul  dorso  hanno 
strette  relazioni  con  i  leoni  sulla  targa  di  Giovanni 
d’Eltham,  figlio  di  Orloardo  II. 

11  catalogo  ricorda  come  Edeonora,  sorella  di  (piel 
principe,  si  maritasse  nel  1332  a  Rainaldo  duca  di 
Gueldres,  e  ciò  forse  s[>iegherel)l)e  il  fatto  che  il  ve¬ 
stiario  (in  origine  gualdrappi)  sia  entrato  in  possesso 
di  una  casa  ]irincipesca  di  Germania. 

La  Moslr.i  conteneva  anche  molti  saggi  dei  secoli 
.XV  e  XVI,  m,i  è  (.l'uopo  ammettere  che  nella  seconda 
metà  del  secolo  Xiv  il  ricamo  inglese  si  trovava  già 
in  decadenza,  e  benché  spesse  volte  di  gran  pregio 
nel  colorito,  come  per  esempio  in  diversi  esemplari 
prestati  dal  Museo  reale  di  Bruxelles  (vetr.  L),  nel 
disegno,  nell 'espressione  rielle  teste  e  nel  sentimento, 
i  ricami  di  (pielPepoca  sono  di  gran  lunga  inferiori 
alle  opere  de’  secoli  precedenti. 

Nel  secolo  xv  il  ricamo  diviene  sempre  più  monotono 
di  conqiosizione,  grossolano  e  pesante  di  disegno  e 
spiacevole  di  colore.  L’epoca  della  decadenza  però  non 
ci  riguarda  ora;  ci  pare  sui'tìciente  aver  potuto,  i^er 
mezzo  delle  riproduzioni,  come  speravano,  almeno  dare 
un’idea  del  valore  dell’arte  inglese  al  suo  apogeo,  al 
momento  del  suo  più  alto  sviluppo,  cioè  durante  la 
sua  breve  ma  brillante  esistenza  di  poco  più  di  cin- 
quant’anni. 

C.  J.  Ff. 

Xo'n/iE  DEid.E  A[ak(;iie. 

L’antica  arte  marchigiana  all’esposizione  di  Ma¬ 
cerata. —  Il  nobile  tentativo  di  raccogliere,  come  in 
una  grande,  ideale  galleria  di  tutta  la  regione,  le  prin¬ 
cipali  manifestazioni  dell’arte  pittorica  marchigiana, 
dal  secolo  di  Giotto  a  tutto  il  Ciiujuecento,  riuscì  in¬ 
vero  più  di  quanto  si  poteva  S|rerare,  per  la  lodevole 
opera  delle  egregie  persone  chiamate  a  tale  ufficio 
dalla  fiducia  del  Comitato  .generale  dell’esiiosizione. 
È  mestieri  aggiungere  anzi  che  la  maggior  attrattiva 
di  fiuesta  mostra  regionale  è  costituita  appunto  dalla 
sezione  dell’arte  antica,  malgrado  l’ indifferenza  con 
cui  da  molti  luoghi  si  rispose  all’invito  della  gentile 
città  marchigiana.  Tanto  ciò  è  vero  che  municipi  e 
privati  di  città  e  luoghi  notoriamente  ricchi  di  opere 
importanti  e  caratteristiche  per  la  storia  dell’arte  no¬ 
stra,  come  lesi,  .Sinigallia,  Ancona,  Cagli,  F'ossom- 
brone,  Pesaro,  Loreto,  ecc.,  privarono  gli  studiosi  di 
preziose  gemme  che  avrebbero  certamente  completato 
in  modo  degno  l’interessante  mostra.  Anche  per  tale 
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ragione  io  credo  che,  insieme  col  catalogo,  che  presto 
vedrà  la  luce,  delle  opere  attestanti  all’esposizione  il 
genio  dei  maestri  marchigiani,  non  inutile  riuscirebbe 
(jiiello  delle  pitture,  assai  più  numerose,  che  per  ra¬ 
gioni  diverse  — •  principalissima  quella  dello  stato  non 
buono  in  cui  si  trovano  —  non  fu  possibile  rimuovere 
dal  loro  posto.  Non  meno  utile  dell’esposizione  stessa, 
ripeto,  poiché  servirebbe  a  inventariare  e  a  tutelare 
il  nostro  glorioso  patrimonio  che,  negletto  ancora  o 
pressocchè  sconosciuto,  resta  in  gran  parte  alla  mercè 
dei  tarli  o  diverrà  facile  preda  di  accorti  speculatori. 
Con  tutto  ciò  la  doviziosa  suppellettile  artistica  rac¬ 
colta  con  amore  e  a  traverso  una  infinita  serie  di  dif¬ 
ficoltà,  è  più  che  sufficiente  a  dare  un’idea  dell’arte 
che  per  tre  secoli  si  svolse  nelle  Marche  in  una  con¬ 
tinua  ascensione  verso  la  bellezza,  al  cui  vertice  sta 
Raffaello. 

L’esposizione,  con  l’aiuto  del  presidente,  prof.  Giu¬ 
seppe  Rossi,  e  il  consiglio  di  altri  colleghi  della 
Commissione  fu  da  chi  scrive  ordinata  per  scuole; 
Scuola  di  Fabriano,  di  Sanseverino,  di  Camerino,  Cri- 
vellesca  e  Scuola  urbinate. 

Nella  prima,  dopo  Rocco  da  Fabriano--  a  cui  sono 
attribuiti,  non  so^con  quanto  discernimento,  alcuni 
grandi  affreschi  provenienti  dal  museo  di  quella  città 
ed  ima  tavola  con  fondo  dorato  col  Cristo  in  croce  e 
figure  di  Santi  •—  si  presenta  quasi  nella  sua  integrità 
Allegretto  Nuzi:  un'artista  di  carattere  e  non  abba- 
.staiiza  noto,  le  cui  opere  (una  diecina,  poiché  gli  vanno 
restituite  anche  le  due  tavole  con  due  Santi  su  cia¬ 
scuna,  ai  numeri  17  e  19),  benché  visibilmente  influen¬ 
zate  da  maestri  tanto  senesi  quanto  fiorentini,  appa¬ 
lesano  un’impronta  d’originalità  e  un  carattere  che  le 
distingue  dalle  opere  di  altri  maestri  del  tempo. 

De!  nobile  e  probabile  allievo  de!  Nuzi,  Gentile  da 
Fabriano,  nulla  figura  nella  mostra;  ne  compensa  in 
qualche  modo  la  deplorevole  lacuna  un  giandioso 
pentittico  di  un  imitatore  di  Gentile,  rappresentante 
nel  mezzo  la  Crocifissione  e  ai  Iati  il  supplizio  di 
San  Bartolomeo,  San  Martino,  il  presepio,  l’adora¬ 
zione  dei  Magi  :  insigne  lavoro  della  scuola,  esube¬ 
rante  di  vita  e  degno,  per  certe  figure  segnate  con 
sicurezza  ed  eseguite  con  diligenza,  dello  stesso  mae¬ 
stro.  Altri  saggi  notevoli  deila  scuola  ci  si  presentano 
con  le  tavole  di  Antonio  da  Fabriano  (1452),  di  Ma¬ 
rino  Angeli  di  Santa  Vittoria  (1448),  di  un  ignoto 
maestro  anch’esso  de!  secolo  xv,  del  quale  nella  mo¬ 
stra  si  ammira  una  grande  tavola  con  la  Crocifissione, 
e  di  altri  artisti  di  minor  conto. 

In  questo  primo  riparto  della  esposizione,  conte¬ 
nente  una  trentina  di  tavole  aventi  sicuri  rapporti  con 
la  scuola  di  Fabriano,  sono  anche  due  lavori  di  An¬ 
drea  da  Bologna  :  il  noto  polittico  del  museo  di  Fermo, 
col  nome  dell’antore  e  la  data  del  1369  e  una  tavola 
con  la  Vergine  che  allatta  il  Bambino  ;  proveniente 
a  diir.ili.  La  composizione  di  quest’ultima  è  tolta 


da  un  (|uadro  del  fabriaiiese  fiVaiicescuccio  Ghissi,  che 
gli  ordinatori  collocarono  di  fronte  l’ima  all’altra.  Il 
lavoro  del  Ghissi  è  del  1358,  quello  di  Andrea  del  1372. 
Non  sarebbe  forse  senza  interesse,  per  le  relazioni  fra 
l’antica  scuola  bolognese  e  quella  di  Fabriano,  seguire 
un  po’  più  da  vicino  l’opera  di  questo  Andrea  che, 
secondo  il  Cavalcasene,  avanti  di  recarsi  nelle  Marche 
in  cerca  di  lavoro,  potrebbe  essere  stato  nella  bottega 
di  Vitale  da  Bologna. 

La  seconda  sala  spaziosissima,  racchiude  un  vero 
tesoro  di  opere  dei  maestri  di  San  Severino,  della 
maniera  dei  Boccati  da  Camerino,  della  scuola  dei 
Crivelli,  degli  urbinati  —  Giovanni  Santi  e  Timoteo 
Viti  —  e  di  altri  maestri,  quali  Pietro  Paolo  Agabiti 
e  Vincenzo  Pagani,  pittori  di  secondo  ordine  certa¬ 
mente,  ma  non  perciò  meno  interessanti  nella  ingenua 
e  talora  rude  loro  schiettezza,  poiché  valgono  anche 
essi  a  farci  meglio  comprendere  il  carattere  dell’arte 
marchigiana  che  è  ben  diverso  da  quello  dei  maestri 
d’altre  regioni.  In  questa  sala  e  nella  galleria  occu¬ 
pata  dalla  scuola  di  Fabriano  è  raccolta  dunque  la 
parte  migliore  delia  mostra,  il  fulcro  per  cui  è  pos¬ 
sibile  ricostruire  e  seguire  lo  svolgimento  progressivo, 
ascensionale  di  due  delle  più  vecchie  scuole  marchi¬ 
giane:  quella  di  Allegretto  Nuzi  e  di  Gentile,  e  quella 
di  San  Severino,  per  le  opere  specialmente  de!  seve- 
rinate  Lorenzo  di  M°  Alessandro. 

Più  che  limitata  vi  apparisce  al  contrario  la  dolce 
arte  dei  Boccati,  rappresentata  quasi  unicamente  dal 
polittico  di  Girolamo  di  Giovanni  da  Camerino,  di¬ 
pinto  nel  1474,  dappoiché  non  fu  possibile  trasportare 
qui  il  capolavoro  di  Giovanni  Boccati  che  si  conserva 
nella  parrocchiale  di  Beiforte  sul  Chienti.  Ugualmente 
scarsa  vi  troviamo  la  scuola  che  si  svolse  in  Urbino 
prima  e  dopo  di  Giovanni  Santi,  del  quale  1’  esposi¬ 
zione  presenta  tre  bellissimi  quadri:  l’insigne  tavola 
con  la  Visitazione,  proveniente  da  Fano  e  due  tele 
inviatevi  dalla  patria  del  pittore  insieme  con  la  deli¬ 
ziosa  tempera  di  Timoteo  Viti,  raffigurante  San  Se¬ 
bastiano. 

Fatta  eccezione  di  questi  due  maestri,  mancano  i 
rappresentanti  della  scuola  urbinate,  mancano  cioè  i 
saggi  di  Evangelista  di  Piandimeleto,  di  Bartolomeo 
di  M°  Gentile,  di  Girolamo  Genga  e  di  altri  minori, 
tutti  della  bottega  del  Santi  e  del  \’iti,  e  delle  cui 
opere  sarebbe  stato  bello  raccogliere  almeno  le  foto¬ 
grafie.  Nè  si  dica  che,  in  compenso,  la  mostra  offre 
ad  ogni  modo  esemplari  della  più  antica  scuola  seve- 
rinate,  da  cui,  per  mezzo  dei  Salinibeni,  deriva  la 
scuola  di  Urbino;  poiché  ê  da  dimostrare  ancora, 
contrariamente  a  quanto  si  sostiene  da  troppo  facili 
critici  de’  nostri  giorni,  che  l’arte  del  padre  di  Raffaello 
deriva,  in  sostanza,  da  quella  dei  fratelli  Lorenzo  e 
Jacopo  da  San  Severino. 

Ben  altra  è  la  genesi  dell’arte  di  Giovanni  Santi  ! 
D’altronde  non  è  questo  luogo  adatto  per  ripetere  ciò 
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che  scrissi  in  proposito  or  sono  vari  anni  nel  mio  libro 
su  Urbino. 

Di  singolare  interesse  per  la  conoscenza  dell’arte 
svoltasi  nel  Piceno  durante  la  seconda  metà  del  Quat¬ 
trocento  e  gran  parte  del  secolo  successivo  è  la  splen¬ 
dida  mostra  crivellesca.  Le  geniali  e  suggestive  opere 
dei  seguaci  di  Carlo  e  di  X’ittorio  Crivelli  costitui¬ 
scono,  per  la  maggior  parte  degli  studiosi,  una  vera 
sorpresa. 

L  stato  detto  che  coi  due  fratelli  veneti  l'arte  mar¬ 
chigiana  acquista  un  nuovo  splendore,  poiché  sebbene 
nati  a  Venezia  e  orgogliosi  della  loro  origine,  Carlo 
e  Vittorio  divennero  profondamente  marchigiani,  chè 
le  loro  Madonne  vestite  di  broccato  e  le  scene  delle 
loro  città  rendono  mirabilmente  la  vita  del  paese  in 
cui  per  si  lungo  tempo  vissero  e  operarono. 

Uno  studio  diretto  a  rilevare  se  e  quale  influenza 
i  Crivelli  ricevettero  dai  maestri  che  contemporanea¬ 
mente  e  prima  di  loro  lavorarono  nella  parte  meri¬ 
dionale  delle  Marche,  non  sarebbe  nè  inutile  nè  senza 
soddisfazione  per  chi  si  accingesse  a  farlo  ;  ma  ciò 
che  vi  ha  di  certo  si  è  che  i  due  artisti  veneti  e  spe¬ 
cialmente  Carlo,  esercitarono  una  grande  intluenza  sui 
maestri  marchigiani  che  ebbero  con  essi  maggiore 
contatto.  Ciò  dimostrano,  anche  ai  profani  rlell’arte, 
non  soltanto  le  opere  di  Pietro  Alamanni  e  di  quella 
originalissima  figura  d’artista  che  fu  Cola  d’ Ama¬ 
trice  —  nella  sua  prima  maniera,  —  ma  artisti  cpiali 
il  Severinate  e  più  ancora  Stefano  F'olchetti  da 
San  Ginesio,  che  ne’  suoi  (juadri  su  fondi  dorati,  ri¬ 
corda  evidentemente  i  Crivelli,  nelle  stoffe  fiorate,  ne’ 
bordi  e  nelle  spille  enormi  a  rilievo  con  cui  adorna 
le  vesti  sontuose  delle  sue  Madonne  e  dei  Santi. 

Continua  nella  piccola  sala  attigua  la  serie  delle 
pitture  di  maestri  secondari  del  xvi  secolo:  di  Vincenzo 
Pagani  di  Monterubbiano,  di  Ercole  Ramazzani  di 
Arcevia,  di  Giulio  Vergari  di  Amandola  (un  artista 
illustrato  per  la  prima  volta  da  Giulio  Cantalamessa 
wCW Archivio  storico  dell'arte  italiana  del  1888),  di 
Andrea  Lilli  e  di  Girolamo  Nardini  di  Sant’Angelo 
in  Vado,  che  ha  una  grande  tavola  con  la  Vergine 
in  trono  e  Santi,  di  carattere  schiettamente  marchi¬ 
giano,  firmata  e  datata  nel  1515.  NeH’ultimo  salone  li- 
guraiv*,  tra  altro,  insieme  con  alcuni  quadri  dei  mae¬ 
stri,  i  seguaci  di  Lorenzo  Lotto  —  un  altro  grande 
veneto  che  profuse  nelle  Marche  e  specialmente  nella 
provincia  d’Ancona  i  suoi  tesori  —  e  di  l'ederico  Pa- 
rocci  :  opere  cioè  di  Simone  De  Magistris,  Gianfran- 
cesco  Toscani  e  Giovanni  Andrea  da  Caldarola  ;  e 
quelle  di  Antonio  Viviani,  di  Alessandro  Vitali,  Fi¬ 
lippo  Bellini  e  Claudio  Ridolfi,  tutti  di  Urbino,  eccet¬ 
tuato  quest’ultimo,  i  cui  lavori  fanno  corona  alla  splen¬ 
dida  tela  del  Barocci,  la  correggesca  Madonna  coi  Santi 
Andrea  e  .Simone,  della  galleria  d’ Urbino. 

Chiudono  la  mostra  poco  lungi  dalle  tele  degli  asco¬ 
lani  Ludovico  Trasi,  Don  Tommaso  Nardini  e  Niccola 


Monti,  alcuni  saggi  dell’arte  soavissima  del  «Sassofer¬ 
rato  »  e  un  ritratto  magnifico  di  Carlo  Maratta. 

Riassumendo,  Pesi^osizione  d'antica  arte  marchi¬ 
giana  a  Macerata  mi  conferma  nel  giudizio,  altre  volte 
espresso,  che  le  Marche  ebbero  iu  jiassato,  naturalmente, 
come  la  Toscana  e  PUmbria,  un'arte  propria  e  spon¬ 
tanea.  Quella  che  su  la  fine  del  Trecento  si  affermò 
coi  maestri  di  Fabriano,  di  LTbino,  di  .San  .Severino, 
di  Camerino;  che  nella  seconda  metà  del  Quattrocento 
assurse  a  vera  scuola  nella  parte  settentrionale  della 
regione  con  P'ra  Carnevale,  Giovanni  Santi  e  gli  al¬ 
lievi  suoi  Bartolomeo,  Evangelista  e  Ottaviano  Pras- 
sede,  che  morto  il  maestro,  lavorarono  [ler  molti  anni 
insieme  nella  bottega  di  Timoteo  Viti  ;  mentre  nel 
Piceno,  ove  languiva  un’arte  di  pittori  secondari  pro¬ 
babilmente  discesi  dall’Appemùno  umbro,  i  veneti 
Carlo  e  V^ittorio  Crivelli  «  dispiegarono  la  freschezza 
vigorosa  della  loro  gioventù  ». 

E.  Cai. ZINI. 

Notizie  del  Piemonte. 

L’Esposizione  Valsesiana  di  Varallo.  —  L’Espo 
sizione  generale  Valsesiana,  inaugurata  a  Varallo  il 
6  agosto  scorso,  alla  presenza  dell’on.  Rava,  è  riu¬ 
scita  veramente  una  raccolta  di  opere  interessanti  ed 
elette,  ed  è  davvero  mirabile  lo  slancio  di  volontà  e 
di  concordia  con  cui  tutta  la  Valsesia  ha  cooperato 
alla  riuscita  deH’impresa.  Tutti  hanno  cercato  le  re¬ 
liquie  del  tempo  passato,  oiipure  han  lavorato  con  le 
abili  mani  intorno  a  lavori  geniali;  e  il  passato  si  con¬ 
giunge,  cosi,  col  presente,  in  gara  di  operosità. 

Nella  Mostra  di  arte  sacra,  per  esempio,  si  vedono 
con  grande  compiacimento  riunite  opere  che  sono  abi¬ 
tualmente  di.s|)erse  lontano,  nelle  chiesuole  solitarie, 
nei  paeselli  fuori  ili  mano,  raramente  visitati  da  stu¬ 
diosi. 

Sopra  tutta  quest’arte,  è  condotto  a  regnare  lo  spi¬ 
rito  magno  di  Gaudenzio  P^errari,  rappresentato  da 
un  grande  bellissimo  quadro,  oltre  che  da  più  cose 
minori.  E,  quasi  per  rendergli  onore,  son  pur  qui 
l^resenti  tre  tavole  (esposte  ilalla  Insigne  Collegiata 
di  San  Gaudenzio)  di  scuola  pregaudenziana,  figuranti 
l’Arcangelo  e  l’Annunziata  ;  e  poi  Maria  Vergine,  .San 
Gaudenzio  e  vari  altri  santi.  .Se,  com’è  lecito  credere, 
<|uesti  tre  dipinti  sono  veramente  di  arte  valsesiana 
anteriore  a  Gaudenzio,  essi  mostrano  bensì  che  già 
prima  di  lui  l’arte  era  amata  e  coltivata  in  Valsesia; 
ma  mostrano,  insieme,  come  egli  l’abbia  rinnovellata 
radicalmente,  dalle  fondamenta,  infondendo  nelle  sue 
vene  quella  dolcezza  squisita  e  quella  somma  eleganza 
che  in  lui  discesero  dal  divino  Leonardo.  Perciò  questi 
saggi  dell’arte  sua  non  son  veduti  senza  intensa  com¬ 
mozione,  in  questa  circostanza,  da  chi  sappia,  risa¬ 
lendo  il  corso  del  tempo,  pensare  alla  subita  mera¬ 
viglia,  all’aminirazione  intensa,  (piasi  estatica,  ch’essi 
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dovevan  destare  in  ([iiesti  luoghi  medesimi,  se  gli 
artisti,  vedendoli,  dimenticavano  del  tutto  le  tradi¬ 
zioni  paesane,  credevano  di  aver  finalmente  trovata 
la  luce  e  la  via,  e  seguivano,  con  il  cuore  ardente,  la 
nuova  parola. 

Il  più  im|)ortante  dipinto  gaudenziano  c]ui  presente 
è  la  Madonna  col  Bambino,  di  proprietà  della  par¬ 
rocchia  di  Quarona.  L’insieme  è  perfettamente  somi¬ 
gliante  ai  centro  dell’ancona  di  San  Gaudenzio,  (jui 
a  Varallo;  e  alla  Madonna  col  Bambino,  di  Brera;  e 
non  è  maraviglia,  poiché  Gaudenzio  tornava  assai 
volentieri  sulle  proprie  idee,  ad  accarezzare  inconten¬ 
tabilmente  i  concetti  già  schiusi  dalla  sua  mente  ideale. 
Nella  presente  versione  i  toni  di  colore  son  tutti  molto 
bassi,  e  il  manto  purpureo  della  Vergine  spicca  appena 
appena  sul  fondo  oscuro.  Ma  il  suo  volto  materno, 
divinamente  bello  e  sereno,  irraggia  nell’oscurità. 

Boi  sono  raccolti  qui  parecchi  altri  quadretti  e  di¬ 
segni,  attribuiti  a  Gaudenzio,  di  proprietà  della  Pina¬ 
coteca  comunale.  L  non  mi  sembrano  incerti;  l’imico 
di  cui  dubiterei  ?,ì\.x€r>\ì^  II  niariirio  di  Santa  Caterina, 
su  tavola.  Ma  gli  angioletti  (^disegni  a  chiaroscuro) 
rivelano  subito  la  mano  autrice,  nelle  linee  sintetiche 
ove  mirabilmente  si  fondono  i  corpi  infantili  e  le  viole 
ed  i  liuti.  Il  San  Paolo  (disegno)  ricorda  subito  la 
figura  con  cui  Gaudenzio  rappresentava  abitualmente 
San  Giuseppe;  cosi  lo  rappresentò  nella  lunetta  della 
Madonna  di  Loreto  e  nell’ancona  di  San  Gaudenzio, 
qui  a  Varallo;  così  a  \'ercelli,  in  San  Cristoforo.  E 
per  taluni  Padri  della  Chigsa  (dipinti  su  tavola)  sarà 
molto  istruttivo  e  persuasivo  appunto  un  confronto 
con  gli  affreschi  di  San  Cristoforo,  dove  il  realismo 
di  Gaudenzio  trionfa  cosi  gloriosamente.  Sopra  tutto 
bisognerà  ricordare  certi  volti  sbarbati,  certe  teste  ra¬ 
pate,  degli  aftVeschi  vercellesi:  San  Nicolò  di  Bari, 
un  pastore  che  ammira  Gesù  neonato.. .  ;  esempi  stu¬ 
pendi  di  modellature  forti  e  profonde. 

Oltre  questi  ricordi  di  Gaudenzio  Ferrari,  meritano 
menzione  alcuni  dipinti  di  un  suo  fiero  discepolo, 
Melchiorre  d’Enricis,  detto  il  Tanzio,  d’ Alagna  —  del 
quale  ci  sono  qui  opere  molto  significative,  e  che  pure 
bisognerà  sol  nominare,  in  omaggio  alla  brevità.  Altro 
di  vatsesiananiente  importante,  fra  le  pitture  antiche, 
non  mi  pare  ci  sia. 

*  *  » 

I  lavori  di  oreficeria  portano  alla  Mostra  di  arte 
sacra  un  contributo  abbondantissimo  e  importante. 
Sopratutto  sono  interessanti  gli  antichi. 

Qui  in  Valsesia,  quasi  in  una  insenatura  dove  gli 
echi  del  mondo  giungevano  fievoli  e  tardi,  le  forme 
romaniche  si  attardarono  anche  oltre  i  limiti  stabiliti 
da!  Venturi  '.  Nella  chiesa  di  San  Marco  a  Varallo, 
che  è  del  Quattrocento,  si  vede  un  San  Sebastiano 


*  Venturi,  Stoìia  delVarte  italiana,  III,  408. 


4^.S 

che  serba  ancora  reminiscenze  delle  antiche  forme  bi¬ 
zantine. 

(.ira,  da  (juesta  arte  romanica  ritardataria  devono 
derivare  parecchie  antiche  croci,  ed  alcuni  ])iatti  di 
rame  e  di  ottone  sbalzati. 

Una  croce  di  ottone,  esposta  dalla  parrocchia  di 
Balmuccia,  è,  per  esempio,  molto  interessante.  Alle 
sue  quattro  estremità  i  simboli  evangelici  sono  tra¬ 
dotti  in  tutto  il  possibile  convenzionalismo  stilistico  — 
son  ridotti,  anche  plasticamente,  alla  semplice  impor¬ 
tanza  di  monogrammi  sacri,  o  di  sigle.  Il  bue  è  sola¬ 
mente  riconoscibile  alla  fessura  degli  zoccoli  ed  alle 
corna;  il  leone,  solo...  per  esclusione.  Nel  mezzo,  la 
figura  del  Cristo  non  ha  un  solo  particolare  che  riveli 
la  minima  osservazione  del  vero.  Tutto  è  liscio,  le 
braccia  e  le  gambe  sono  asticine  quasi  cilindriche;  le 
costole  son  segnate  sul  petto  da  ]5Ìccoli  solchi  retti¬ 
linei;  e  tutto  l’asse  del  corpo  è  contorto  e  come  scon¬ 
nesso,  qua!  si  riscontra  assai  frequentemente  nell'arte 
romanica  o  meglio  nelle  forme  nate  in  centri  lontani 
dalla  vita  artistica. 

Frutto  di  un’arte  più  matura  (se  non  più  avanzata 
ne!  tempo,  giacché,  per  certi  segni,  andrebbe  forse  asse¬ 
gnata  a  tempi  molto  più  antichi)  è  un’altra  croce,  pure 
di  ottone,  della  parrocchia  di  Doccio;  alle  estremità 
laterali,  in  piccoli  tondi,  stanno  la  Vergine  (in  abito 
monacale)  e  San  Giovanni,  piangenti.  In  altri  tondi, 
ai  piedi  è  una  mezza  figura  del  Cristo,  col  cuore  fra 
le  mani,  in  alto  un  pellicano  che  nutre  i  suoi  nati. 
La  figura  del  Cristo  (che  è  certamente  la  figura  ori¬ 
ginale)  è  molto  più  accurata  in  questa  croce  che  non 
nella  prima;  il  petto  è  già  un  po’  analizzato  e  studiato, 
i  pelidei  capelli  e  della  barba  sono  cesellati  finemente. 

E.  per  taluni  caratteri,  bisognerebbe  unire  a  que- 
st’ultima  un’altra  croce  di  argento,  molto  fastosa,  di 
proprietà  di  don  P.  Zaquerio,  di  Camasco.  La  lavo¬ 
razione  dei  capelli,  ad  esempio,  è  molto  somigliante. 
Il  pellicano,  invece,  è  situato  sull’ incrocio  delle  due 
braccia:  alle  estremità  laterali  vi  è  Maria  Maddalena 
e  San  Giovanni;  ai  piedi.  Maria  Vergine;  sulla  som¬ 
mità,  Dio  Padre  benedicente;  e  poco  sopra  di  lui,  un 
poco  indietro,  un  cherubino.  L’ insieme  é  molto  gran¬ 
dioso:  l’ornamento,  a  base  di  sinusoidi  fiorite,  è  schiet¬ 
tamente  romanico. 

Poi  son  molto  belli  da  osservare  parecchi  piatti  per 
la  messa;  che,  disgraziatamente,  sono  tutti  in  un  di¬ 
speratissimo  stato  di  corrosione.  Ma  le  linee  generali 
dell’insieme,  che  ormai  rimangono  sole,  sono  spesso 
assai  caratteristiche.  Un  piatto  in  argento  della  par¬ 
rocchiale  di  Cellio,  ad  esempio,  figura  la  Tentazione 
del  demoìlio:  in  mezzo  é  stilizzato  l’albero  della 
scienza  carico  di  frr.tti,  ed  intorno  al  suo  tronco  é 
attorcigliato  il  serpente.  Adamo  ed  Èva  stanno  ai  lati, 
ed  é  curioso  vedere  che  essi  si  avevano  già  costruita 
una  capanna. 

Perfettamente  analogo  a  questo  è  un  piatto  del 


L'AiU.  \'lll,  59. 


466 


CORRIERI 


signor  Giuseppe  De  iJiaggi,  di  Doccio.  Manca  la  ca- 
l)anna,  ma,  in  compenso,  si  vedono  le  mura  merlate 
del  Paradiso  ;  e,  giustamente,  i  merli  son  quadri,  ossia 
guelfi.  Nel  resto  la  composizione  è  identica  (solo  il 
serjiente  è  un  poco  più  aderente  al  tronco  dell’albero) 
e  le  linee  delle  figure  sono  assai  somiglianti,  specie 
nella  rigidità  generale,  e  nella  esagerazione  del  bacino 
e  del  ventre,  e  nei  piedi  enormi.  Nel  primo  si  di¬ 
stingue  ancora,  in  grazia  delle  tracce  della  chioma, 
l'iva  da  Adamo  --  nel  secondo  l’autore  non  volle  affi¬ 
darsi  all’aspetto  delle  sue  figure,  e  su  ciascuna  ili  esse 
scrisse  francamente  il  nome,  in  grosse  lettere. 

L.a  parrocchia  di  Cellio  espone  pure  un  altro  piatto 
di  ottone,  nel  mezzo  del  quale  San  Cristoforo  tras¬ 
porta  il  P)ambino  attraverso  il  fiume.  Ormai  non  si 
vede  pili  alcun  particolare;  ma  si  capisce  che  i  piedi 
dovevano  esser  nascosti  dall’acqua,  ed  ancor  rimane 
un  vasto  e  animato  [lanneggiare  nelle  vesti  del  santo. 
Pure  notevole  jier  i  l'ianneggiamenti  più  elaborati  nei 
particolari  che  studiati  nell’ insieme,  è  un  tondo  con 
l’Aununziata,  esposto  da  D.  Roberto  Cori,  di  Riniella. 

K,  se  noi  abbandoneremo  questi  saggi  dell’arte 
aniichissima,  cosi  jigco  osservati,  generalmente,  e  pur 
cosi  cari,  nelle  loro  incoerenze  piene  d’ingenuità,  nella 
loro  semplicità  quasi  puerile,  non  troveremo  nell’ore¬ 
ficeria  (e,  quindi,  nell’arte  antica)  più  nulla  di  singo¬ 
larmente  interessante.  Dopo  Gaudenzio,  mille  nuove 
correnti  d’arte  entrarono  su  per  la  valle.  K  si  vedono, 
c|ui  come  altrove,  i  riflessi  del  Rinascimento  e  del 
barocco,  ma  senza  carattere  speciale:  il  lusso  prevale 
generalmente  sulla  bellezza  pura  ed  austera. 

-X-  *  If- 

E  l’arte  d’oggi?  Non  merita  essa  uno  sguardo?  .Si, 
lo  merita,  poich’essa  è  il  seguito  e  come  l’imagine 
riflessa  di  (juella  antica.  Noi  daremo  ad  essa  una  ra¬ 
pida  scorsa,  passando,  com’è  naturale,  per  l’arte  di 
ieri,  poiché  una  mostra  apposita  riunisce  alcune  opere 
di  artisti  valsesiani  defunti  da  poco.  l'i  ci  colpirà  su¬ 
bito  La  pelroliera  del  Ginotti,  magnifico  pezzo  di  mo¬ 
dellatura;  e  (]ualche  impressione  esotica  di  Giovanni 
Gianoli  ci  parrà  pure  notevole. 

'Fra  i  viventi,  il  lìelli  (membro  della  giurìa)  espone 
una  Lupa  roiiiaiia  che  è,  in  fondo,  una  cosa  ragione¬ 
vole,  ma  non  ha  cpiasi  altro  etfetto  che  (piello  di  su¬ 
scitarci  in  cuore  il  ricordo  e,  ijuindi,  l’amaro  rimpianto 
di  ([uella  originale  del  Campidoglio.  Il  làe  Hiaggi 
espone  parecchie  teste  {Maliziosa,  specialmente,  ed 
un  ritratto  feminile)  piene  di  vigoria  e  di  esjrressione  ; 
di  Zeftirino  Carestia  ci  sono  alcuni  piccoli  bronzi  molto 
accurati  e  fini.  E  mirabili  saggi  di  incisione  in  legno 
irresenta  Giuseppe  Gilardi,  un  veterano  dell’arte,  [ire- 
miato  con  medaglia  d’oro. 

La  pittura  merita  forse  più  lungo  discorso  ;  poiché 
in  essa  son  più  evidenti  i  caratteri  defl’arte  valsesiana 
di  oggi,  che  è  molto  diligente  e  studiosa,  per  quanto 


un  po’ pedestre,  talvolta;  e  che  rimane  forse  un  po’ 
troppo  chiusa  nella  scuola,  d’onde  getta  raramente 
gli  sguardi  sui  prati,  sui  boschi,  nel  cielo  divino.  Mi 
par  di  vedere  un  caratteristico  esem()io  nello  .Scaglia, 
specie  in  un  suo  autoritratto  che  è  forte,  corretto, 
sicuro.  G.  U.  Cai  lerini  andrà  pure  notato  per  taluni 
ritratti;  ed  anche  V.  Rizzetti.  Camillo  Verno,  insieme 
con  molte  cose,  di  cui  qualcuna  piacevole  assai,  jire- 
seuta  un  Couirasti  cui  è  certamente  dovuta  la  medaglia 
d’oro  oud’egli  è  stato  insignito.  E  un  pagliaccio  senza 
maschera,  e  col  viso  addolorato,  in  una  espressione 
intensa  e  profonda. 

Ma  se  voi  vi  aggirerete  in  mezzo  a  questi  dipinti, 
e  poi  cederete  all’intimo  impulso,  niun  dubbio  che  vi 
soffermerete  lungamente  d’ innanzi  a  tre  tele  che  si 
lasciano  addietro  tutte  le  altre,  e  se  le  lasciano  addietro 
quasi  tutte  così  di  gran  lunga,  che  voi  non  più  le  ve¬ 
dete,  e  non  le  ricordate  neppure...  .Sono  ili  Pier  Ce¬ 
lestino  Gilardi.  NeH’una,  Dopo  la  questua,  .alcuni  frati, 
deposte  le  bisacce  e  i  fardelli,  giuocano  traiupiilla- 
mente  alle  bocce,  davanti  alla  chiesa  di  Riva  Valdob- 
bia.  E  la  sua  facciata,  dove  Melchiorre  d’Eiiricis 
rappresentò  grandiosamente  il  Giudizio  universale,  vi 
manda,  nella  lontananza,  una  impressione  quasi  sola¬ 
mente  cromatica,  e  tutta  la  scena  è  fresca  e  gioconda. 
Un’altra  tela  figura  una  J'isila  al  Santuario  di  Va- 
rallo  :  alcune  donne,  ginocchioni ,  liiascicando  preghiere, 
salgono  su  per  la  scala  santa.  E  quelle  volte  a  crociera 
si  ergono  solide,  salgono  agili,  sopra  le  sottili  colonne, 
e  l’aria  e  la  luce  jiassano  sotto  gli  archi,  con  un  fre¬ 
mito  pieno  di  vita!  Ma  dello  Studio  di  festa  feinminile 
(ch'è  il  terzo  dipinto)  io  non  so  dirvi  tutta  l’alta  bel¬ 
lezza.  È  il  busto  di  una  signora,  che  tenendosi  con 
la  destra  appuntato  uno  scialle  a  sommo  il  petto,  ab¬ 
bandona  il  capo  sulla  mano  sinistra,  cedendo  forse 
all’onda  di  un  pensiero  o  di  un  ricordo.  Disegno  e 
colore,  analisi  e  sintesi  si  compongono,  in  questo  di- 
jiinto,  in  un’armonia  inimitabile;  e  il  candore  sano  c 
]nosperoso  della  morbida  pelle  è  mirabile,  tra  il  can¬ 
dore  latteo  della  stoffa,  e  la  ]ror|iora  dei  fiorami  dello 
sfondo.  La  modellatura  delle  carni  è  sapientissima  e 
ferma,  ma  non  per  questo  esagerata  e  ostentata,  anzi 
rattenuta  entro  i  limiti  ili  una  perfetta  delicatezza. 
Questa  è  veramente  l’arte  della  più  nobile  tradizione 
italiana,  completa,  serena,  armoniosa,  che  sa  nascon¬ 
dere  in  se  stessa  lutto  lo  sforzo  interiore  della  crea¬ 
zione,  per  non  rivelarne  che  i  risultati  felici. 

E  piange  il  cuore  a  veder  sopra  questi  dijiinti  una 
fronda  di  alloro  abbrunata...  Pier  Celestino  Gilardi 
è  morto  il  3  ottobre,  e  la  sua  dijrartita  è  stata  un 
grave  lutto  per  tutta  l’arte  d’  Italia.  Ma  pur  egli  h.a 
vissuto  e  lavorato  finché  l’occhio  suo  fu  vigile  e  ferma 
la  mano,  e  par  quasi  ch’egli  sia  volontariamente  par¬ 
tito  dal  mondo,  quando  lo  sopraggiunse  il  timore  di 
una  debolezza  impotente;  e,  certo,  alla  sua  scelta  non 
avrebbe  ripugnato  il  modo  e  l’era  della  morte  che 
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O  lia  colpito.  Anzi,  forse,  pianella  giovinezza  incon¬ 
sapevole,  l’anima  sua  avrebbe  sorriso  al  pensiero  di 
mandare  per  I’nltima  volta  i  suoi  cpiadri  ad  una  Espo¬ 
sizione  valsesiana,  in  Varallo;  al  pensiero  ch’egli  ne 
sarebbe  stato  giurato,  e  vi  avrebbe  collocato  un  ma- 
gnilìco  ritratto  di  una  sua  figliuola,  ed  avrebbe  avuto 
a  compagna  grandemente  onorata,  nell’Esposizione, 
un’altra  figliuola,  in  cui  le  virtù  paterne  rivivono  cosi 
degnamente... 

La  sua  figlia  Irene,  vi  dico,  espone  bellissime  cose  ; 
ella  è  fra  gli  artisti  valsesiani  che  si  accorgano  della 
infinita  bellezza  del  mondo  verde  che  li  circonda. 
L’aria  esiste  e  si  muove,  certamente,  sui  suoi  paesi  ; 
ma  è  un’aria  pura,  come  quella  delle  Alpi,  che  non 
vela  nè  offusca  i  colori,  anzi  li  fa  brillare  e  squillare 
nel  fascino  della  sua  luce.  E  poi  ella  sa  rappresentare 
i  bambini  con  una  mirabilissima  aristocrazia  di  atteg¬ 
giamenti,  di  colori  e  di  forme.  Ella  sa  figurarli  con 
un  disegno  che  appar  carezzevole,  tanto  segue  con 
delicatezza  quella  tenuità  dei  muscoli,  quella  lieve 
mollezza  dei  contorni,  ch’è  uno  degli  incanti  dei  volti 
puerili.  E  in  questa  armonia  tra  la  sapienza  e  la  grazia, 
è  visibile  il  segno  dell’arte  del  Padre.  Ecco  adunque 
il  valor  suo  rifiorire  !  In  grazia  di  lei  che  può  sere¬ 
namente  raccogliere  l’eredità  del  suo  spirito,  in  mezzo 
a  questo  saggio  dell’arte  valsesiana  del  passato  già 
si  ascolta  la  sicura  promessa  deH’avvenire. 

Mario  Labò. 


Notizie  di  Venezia. 

11  Congresso  di  Venezia  che  ha  avuto  luogo  alla 
fine  del  settembre  p.  p.  ha  raccolto  molte  proposte, 
dalle  quali  è  apparsa  qualche  nuova  tendenza,  qualche 
nuova  idea;  e  idee  e  tendenze  già  espresse  ha  meglio 
affermate.  E  insomma,  anche  per  chi  è  molto  scet¬ 
tico  in  tatto  di  congressi,  esso  è  riuscito  bene,  per 
la  lodevole  attività  dell’on.  Fradelletto  che  con  la 
solita  —  sua!  —  imparzialità  ha  accolto  perchè  siano 
discusse  le  idee  più  differenti  che  i  famosi  «  capita  * 
sapessero  concepire;  e  anche  per  la  buona  organiz¬ 
zazione  del  segretario  generale  Forti.  Per  i  lettori  de 
L'Arte  l’interesse  all’opera  del  congresso  si  limita 
a  quella  che  si  riferisce  alla  storia  dell’arte,  o  all’arte 
contemporanea  in  quanto  essa  si  ricollega  con  l'arte 
antica.  E  sotto  quest’aspetto  anch’io  riferirò.' 

Per  importanza  e  praticità  d’intenti  primeggia  la 
proposta  collettiva  Frizzoni-Valenti,  ideata  prima  dal 
Cantalamessa  che  per  malattia  dovette  rimanere  lon¬ 
tano  dal  congresso.  Si  tratta  di  risolvere  una  buona 
volta  «  in  qual  modo  si  possa  impedire,  senza  ledere 
il  diritto  dei  privati,  che  opere  d’arte  pregevoli  con¬ 
tinuino  ad  essere  portate  via  dall’Italia».  Il  Frizzoni 
sostiene  l’inutilità  delle  leggi  proibitive.  Quando'  un 


ufficio  di  esportazione  nega  la  licenza  per  opera  di 
notevole  importanza,  l’oj'iera  resta  nelle  mani  del  pro¬ 
prietario,  il  quale  in  buona  fede  si  stima  angariato  e 
s’irrita,  e  cerca  la  via  illegale,  poi  che  la  legale  gli 
è  stata  chiusa.  Dei  processi  che  il  Ministero  dell’istru¬ 
zione  potrà  promuovere  contro  di  lui  ride,  sapendo 
che  i  tribunali  fin  qui  non  hanno  fatto  che  assolvere 
i  contravventori.  Per  rimediare  a  (piesto  stato  di  cose 
occorrono  due  azioni  da  parte  del  Governo,  una  morale, 
l’altra  materiale.  La  morale  secondo  il  l'rizzoni  do¬ 
vrebbe  essere  rivolta  a  che  il  Governo  si  amicasse  i 
collezionisti  privati;  invece  che  angariarli  e  alienare 
le  buone  disposizioni  dei  nostri  amatori  mediante  leggi 
restrittive  della  loro  proprietà,  dovrebbe  incoraggiarli 
in  ogni  maniera  e  ottenere  cosi  che  da  essi  con  i  loro 
mezzi  sia  impedito  l’esodo  di  tante  opere  d’arte,  e  d’altra 
parte  metterli  nella  condizione  di  essere  più  proclivi 
a  donazioni  ai  pubblici  musei.  E  proprio  il  metodo 
dell’ottimismo  che  il  Frizzoni  vuol  sostituire  a  quello 
ilei  più  cupo  pessimismo.  Con  questo  non  si  è  riu¬ 
scito  a  nulla  o  a  ben  poco,  con  quello  speriamo  al¬ 
meno  che  le  condizioni  presenti  più  elevate  per  coltura 
e  amore  all’arte  diano  buoni  effetti.  E  d’altra  parte 
il  metodo  ottimistico  che  pare  a  tutta  prima  di  grande 
ardimento  poggia  sul  sicuro,  sugli  effetti  n?gativi  già 
purtroppo  esperimentati  del  metodo  antico.  Gnoli  e 
Gherardini  sono  invece  sorti  a  sostenere  la  necessità 
di  leggi  proibitive,  e  Ricci  a  ricordare  le  difficoltà  di 
contrapporre  le  forze  economiche  italiane  al  commercio 
straniero.  Tuttavia  si  potrebbe  osservare  che  con  l’au¬ 
mento  dei  collezionisti  l’opera  d’arte  più  difficilmente 
sarebbe  posta  sui  grandi  mercati,  in  cui  essa  rag¬ 
giunge  i  più  favolosi  prezzi  :  per  il  piccolo  e  locale 
commercio,  in  cui  il  valore  dell’opera  è  sempre  co¬ 
nosciuto  parzialmente,  le  forze  italiane  basterebbero; 
e  da  quello  non  dovrebbe  uscire  l’opera  per  l’abbon- 
danza  dei  collezionisti  concorrenti  e  immediatamente 
vicini  al  luogo  in  cui  essa  viene  trovata.  Sia  o  no  in 
seguito  applicata  questa  idea  dal  Ministero,  è  spera¬ 
bile  almeno  che  si  vorrà  tener  conto  del  suggeri¬ 
mento,  accettato  a  unanimità  dal  congresso,  del  Va¬ 
lenti,  professore  d’economia  politica  all’ Università  di 
Padova,  circa  le  fonti  economiche  necessarie  all’eser¬ 
cizio  della  prelazione.  Una  legge  dovrebbe  permettere 
al  Governo  di  pagare  il  prezzo  di  un’opera  d’arte 
superiore  a  un  certo  valore,  8000  lire  per  esempio, 
non  in  denaro,  ma  mediante  un  titolo  di  rendita  cor¬ 
rispondente  all’interesse  del  3,50  per  cento  del  capi¬ 
tale  d’acquisto.  Questi  titoli  di  rendita  sarebbero 
rappresentati  da  cartelle  speciali,  sorteggiabili  in  50 
anni,  nominali  o  al  portatore  e  perciò  negoziabili.  Il 
pagamento  degli  interessi  e  l’ammortamento  del  ca¬ 
pitale  sarebbe  fatto  con  i  proventi  già  devoluti  al¬ 
l’acquisto  degli  oggetti  archeologici  e  artistici,  e  con 
il  concorso  degli  stessi  musei.  Cosi  anche  con  un 
fondo  annuo  di  500  o  600  mila  lire  si  farebbe  fronte 
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a  spese  di  molti  milioni  tutti  in  una  volta;  svanireb¬ 
bero  le  artificiose  coalizioni;  non  verrebbero  presen¬ 
tate  domande  se  non  i)er  oggetti  che  veramente  si 
vogliono  o  si  i^ossono  vendere.  Gli  ordini  del  giorno 
N’alenti  sono  stati  spediti  al  Ministero,  e  appariranno 
negli  atti  di  prossima  pubblicazione,  jrer  i  cpiali  il 
\'alenti  sta  ora  raccogliendo  (pialche  nuovo  dato  di 
fatto  per  essere,  se  occorresse,  sempre  piti  convincente. 

Con  lo  stesso  intento  ha  parlato  Kiorilli  facendo 
voti  per  un  accordo  internazionale  alfinchè  sieno  rico¬ 
nosciuti  i  diritti  rlella  scienza  e  (pielli  patriottici. 

Come  si  velie  l’attenzione  ilei  congresso  è  stata 
molto  rivolt.i  alla  conservazione  deU'oirere  d’arte  an- 
tic.i;  e  (|uesta  preoccuirazione,  lo  speriamo  veramente, 
potrà  portare  efficaci  risultati. 

l’er  la  conoscenza  dell’arte  antica  è  stata  accettata 
,ul  unanimità  la  proposta  \Mnturi  circa  un  trattamento 
reciproco  tra  le  nazioni  per  il  buon  esito  delle  espo¬ 
sizioni  d’arte  retrospettiva.  La  relazione,  in  assenza 
del  \'enturi,  è  stata  letta  da  1).  Angeli.  L  non  è  man¬ 
cati  la  questione  circa  l’insegnamento  dell.i  storia 
dell’arte  nelle  scuole  secondarie,  promossa  da  .S.  Ricci 
e  R.  barbèra:  ora  che  in  alcuni  licei  (pieH’ insegna¬ 
mento  è  un  fatto  compiuto,  spetta  alla  buona  volontà 
dei  [irofessori  e  degli  studenti  perchè  esso  venga  molto 
e  bene  diffuso. 

Molto  più  numerose,  ed  era  naturale  per  l’indole 
del  congresso,  sono  state  le  questioni  relative  all’arte 
moilerna  ;  e  in  esse  oserei  notare  due  tendenze  degli 
artisti  che  vogliono  fare  i  modernissimi  e  con  le  loro 
nozioni  tecniche  credono  ili  risolvere  tutti  i  problemi 
artistici  jiresenti  e  futuri,  e  ilegli  altri,  e  sono  ancora 
i  meno,  e  forse  sono  i  moderni,  che  fanno  buon  viso 
,igli  ammaestramenti  dell’arte  antica  e  dell’esperienza 
critica  per  giungere  alle  riforme  con  maggior  logica 
e  minor  empirismo,  senza  cioè  camminare  a  tentoni. 
C'osi  si  è  avuto  Marco  Calderini  che  avrebbe  di  buon 
grado  inghiottito  tutti  i  critici  della  terra  per  rimanere 
solo  in  compagnia  liegli  artisti  e  divorarsi  poi  a  vi¬ 
cenda  più  liberamente.  E  si  è  avuta  invece  la  pro¬ 
posta  .Angeli  per  il  riconoscimento  della  nessuna  dif¬ 
ferenza  di  grado  tra  arte  pura  e  arte  apirlicata.  La 
bellezza  è  una  sola,  e  il  grande  artista  non  lieve  di¬ 
sprezzare  i  minori  lavori  di  cornici,  di  arredamenti,  ecc. 


.senza  i  quali  la  sua  opera  maggiore  non  vivrà  tiel- 
l’armonia  completa  in  cui  le  cose  antiche  vivevano. 
Nonostante  le  obbiezioni  del  Fournier,  dopo  una 
riconferma  lieU’Apolloni,  le  idee  dell’Angeli  sono  state 
approvate.  E  sono  stati  approvati  gli  ordini  del  giorno 
Ricci  perchè  nelle  (liazze  che  hanno  un  carattere  ar¬ 
chitettonico  speciale  che  forma  la  loro  bellezza  non 
si  pongano  monumenti  moderni,  nè  si  cambi  il  nome 
alle  straile  senza  tener  conto  del  valore  storico  del 
nome  antico;  e  in  special  modo  veda  lìergamo  di 
togliere  dalla  sua  piazza  il  monumento  di  Garibaldi. 

Per  una  liforma  decorativa  delle  case  borghesi  ha 
parlato  con  grande  acume  e  illuminate  idee  il  pro¬ 
fessore  Olbrii'h  di  Darmstadt.  Una  delle  peggiori  vol¬ 
garità  della  vita  moderna  è  rapjrresentata  da  quel- 
l’ammasso  di  cianfrusaglie  pretenziose  ingombi'anti  i 
salotti  ilelle  case  moderne,  poste  senza  una  ragione 
al  mondo,  e  semplicemente  irer  una  scimmiottesca 
imitazione  delle  case  signorili,  ove  almeno  anche  i 
ninnoli  rappresentano  un’opera  ili  pregio,  e  qualche 
\oha  anche  d’arte.  Verità,  semplicità,  sobrietà  vuole 
invece  l ’Olbrich  :  sieno  pochi  i  mobili  e  sieno  di  quercia, 
ma  i  necessari  ;  e  aljbiano  accuratezza  di  fattura  e  di 
conservazione.  Vi  sia  la  libertà  di  motivi,  ma  n(.)n 
ima  vuota  bizzaria.  Come  si  vede  così  si  rinasce  a 
<]uegli  stessi  concetti  che  rendevano  amabili  le  antiche 
camere  modeste,  di  cui  la  tradizione  s’  è  perduta  per 
l’azione  del  tumultuoso  settecento. 

Per  finire,  accenneremo  alla  proiiosta  che  a  noi  del 
gran  secolo  .x.\  imo  sembrare  di  un  semplicista,  ma 
che  dovrebbe  essere  invece  esaminata  e  studiata  sul 
serio.  If  di  Ponziano  Loverini,  insegnante  nell’Acca- 
ilemia  Carrara  di  Bergamo,  che  dichiara  di  non  essere 
—  ed  è  la  sua  fortuna!  —  nè  oratore  nè  letterato. 
Voirebbe  che  «  l’insegnamento  nelle  scuole  di  pittura 
si  svolgesse  ad  immagine  di  quanto  si  costumava 
nelle  botteghe  ilegli  antichi  pittori».  È  possibile?  In 
mezzo  a  tanti  e  complicati  problemi  che  sembrano 
urgenti,  è  possibile  che  abbia  ragione  lui?  Non  è  cpn 
il  luogo  per  discutere;  né  ha  discusso  il  congresso 
per  assenza  del  Loverini  proponente.  Ma  insomma 
continui  in  queste  idee,  e  se  riusciranno  buoni  effetti... 
saiemo  noi  molto  contenti  di  applaudire. 


CRONACA 


^  Il  pittore  I^eoii  lloiiiiat  die  sino  dal  iS8o  aveva 
già  fatto  dono  alla  Galleria  degli  Uffizi  di  un  suo  ri¬ 
tratto,  ha  ora  donato  un  altro  suo  auto-ritratto  ese¬ 
guito  in  (piesto  stesso  anno. 

Un  presepio  di  Gaudenzio  Ferrari  che  faceva 
parte  della  collezione  Monti  e  trovavasi  nel  Palazzo 
Arcivescovile  di  Milano,  è  stato  ora  ceduto  in  de- 
jiosito  alla  R.  Galleria  di  Brera,  ove  già  era  stata 
trasportata  gran  parte  di  quella  collezione. 

Un  Cristo  di  Marco  Pa! mezzano  che  era  stato 
presentato  all’Ufficio  dell’Esportazione  di  Venezia, 
viene  acquistato  dal  Ministero  dell’istruzione  per  quella 
R.  Galleria. 

Un  San  Sebastiano,  attribuito  a  Lorenzo  Costa, 
è  stato  acquistato  dalla  Galleria  degli  Uffizi. 

Un  comitato,  costituito  dai  più  insigni  studiosi 
tedeschi  di  storia  dell’arte  (basti  rammentare  il  Seidlitz, 
il  Reber,  lo  Tschudi)  viene  organizzando  un’esposi¬ 
zione  centenaria  dell’arte  tedesca,  che  comprenderà 
una  scelta  di  pitture,  acquerelli,  pastelli  e  disegni 
dal  1775  al  1875. 

L’esposizione  si  aprirà  il  1°  gennaio  j^resso  la  Na¬ 
tional  Galerie  di  Berlino. 

^  La  pala  di  Caterino  da  Venezia  proveniente  da 
Ancona  è  stata  venduta  dall’antiquario  Piccoli  a  un 
museo  d’America  per  otto  mila  lire.  Naturalmente 
per  un  prezzo  cosi  grave  la  Galleria  di  Venezia  non 
pensa  di  esercitare  il  diritto  di  prelazione.  Raccoman¬ 
diamo  di  tenere  almeno  una  buona  fotografia  per  l’in¬ 
teresse  storico  del  quadro. 

^  Per  la  facciata  di  San  Lorenzo  a  Firenze  è  sorta 
un’agitazione  pro  e  contro,  e  specialmente  contro  la 
proposta  del  Reymond  circa  l’applicazione  del  pro¬ 
getto  di  Giuliano  da  San  Gallo.  La  questione  ha' an¬ 
cora  da  entrare  nella  sua  fase  risolutiva. 


11  Museo  del  Louvre  sta  per  ricevere  molti 
ampliamenti.  Si  adibiranno  a  gallerie  tutte  le  sale  su¬ 
periori  che  sino  ad  ora  servirono  per  direttori  ed  ispet¬ 
tori  ;  e  si  trasporterà  agl’  «Invalides»  il  Museo  di 
Marina  sempre  per  cercare  nuovo  spazio. 

La  villa  Falconieri  di  Frascati  comperata  da  un 
banchiere  tedesco  e  da  lui  offerta  all’imperatore  di 
Germania  diverrà  probabilmente  la  sede  di  una  co¬ 
lonia  artistica  tedesca. 

^  Un  buon  risultato  del  Congresso  internazionale 
di  I^iegi  è  la  fondazione  di  una  biblioteca  Codices  Bel¬ 
gici  Selecli  in  cui  saranno  via  via  riprodotti  in  fototipia 
tutti  i  codici  importanti  delle  biblioteche  del  Belgio. 
Poi  che  il  formato  non  supererà  mai  Vin  qtiarto,  le 
opere  riprodotte  saranno  relativamente  a  buon  mercato. 

^  La  giuria  internazionale  dell’Esposizione  di  Ve¬ 
nezia  ha  premiato  di  medaglia  d’oro  i  pittori  Anglada 
Camarasa,  Bianche,  P'erenczjq  Innocenti,  Larston, 
Shannon,  Simon,  Zanetti-Zilla,  Zùgel,  e  lo  scultore 
Bistolfi.  Ha  escluso  a  priori  dal  premio  gli  artisti  di 
cui  fama  e  valore  sono  superiori  a’  premi  e  gli  altri 
già  premiati  nelle  esposizioni  precedenti. 

Si  sta  pubblicando  dal  Moritz  presso  la  Casa 
Hiersemann  di  Lipsia  un  grandioso  albmn  di  pale- 
grafia  arabica  con  188  tavole  in  foglio. 

CARLO  EPHRUSSI,  il  direttore  della  Gazette  des 
Beaux-Arts,  il  genialissimo  critico,  l’amatore  raffinato 
è  morto  a  56  anni.  Egli  portò  grande  amore  all’arte 
italiana,  la  senti  con  la  perspicuità  del  suo  ingegno  ; 
in  lui  perdiamo  un  amico  d’Italia.  Alla  Rivista  amica, 
a  tutto  il  mondo  parigino  che  avevano  in  lui  un  padre 
intellettuale  vadanole  nostre  più  sincere  condoglianze. 
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Cervetto  (Luigi  Aetgusto),  I  Gaggini  d<t 
Bissone;  loro  opere  in  Genova  e  altrove: 
eontrihiito  alla  storia  dell' arte  lombarda. 
INIilano,  lloepli,  1903,  fol.  pag.  309,  con 
fig.  e  tavole. 

È  iin  libro  die  male  si  spiega  e  male  si  definisce: 
im  volume  immenso,  splendido  anzichenò,  formato  con 
notizie  raccolte  senza  metodo,  senza  critica  e  senza  di 
esattezza;  un’opera  che  parrebbe  volesse  illustrare  una 
(pielle  correnti  artistico-genealogiche  che  hanno  così 
attraente  importanza  nella  storia  dell’arte,  ma  non 
risolve  nè  rischiara  quasi  alcuna  ciuestione  o  generale 
o  speciale,  anzi  per  lo  più  evita  di  proporne.  K  storia 
dell’arte  (jiiesta?  (leneralmente  il  libro  del  C.  è  stato 
lodato  per  tale,  come  si  usa,  a  torto,  per  una  moltitudine 
rii  libri  odierni,  dove  la  storia  dell'arte  non  è  il  conte¬ 
nuto  intimo  dell’opera,  ma  un  contenuto  occasionale, 
contingente,  esteriore.  I  Gaggini  furono  una  famiglia  di 
artisti;  ma  se  invece  fossero  stati  letterati,  guerrieri, 
banchieri,  il  C.  (che  aveva  chiaramente  il  proposito  d’il¬ 
lustrare  i  fasti  della  famiglia)  avrebbe  esposto  ugual¬ 
mente,  con  lo  stesso  metodo,  con  la  stessa  facilità, 
se  non  anche,  ci  duole  il  dirlo,  con  la  stessa  noncu¬ 
ranza,  le  loro  biografie.  E  non  avremmo  avuto  libri  di 
letteratura,  o  di  storia  militare,  o  di  economia  pubblica, 
se  non  come  qui  abbiamo  storia  dell’arte,  in  senso 
cioè  bibliografico  e  non  scientifico. 

È  un’opera  di  divulgazione?  Parrebbe  tale  spesso, 
quando  vediamo  l’A.  pensare  a  lettori  della  più  mo¬ 
desta  cultura,  o  traducendo  semplicissime  epigrafi  la¬ 
tine,  o  illustrando  monumenti  della  Spagna  con  le 
belle  pagine  del  De  Amicis  ;  ma  contrastano  a  quel 
carattere  le  medesime  qualità  materiali  del  volume,  e 
ancor  più  il  pomposo  fardello  di  documenti,  ond’esso 
è  caricato  in  fine,  trascritti  in  gran  parte  dall’opera 
dell’Alizeri  e  anche  lasciati  senza  ordine. 

V’è  almeno  un  contributo?  Ne  dubitiamo,  se  è  da 
ammettere  che  non  può  usarsi  tale  parola  per  questa. 


come  per  tante  altre  opere,  che  dalla  storia  dell’arte 
qualche  cosa  prendono,  ma  nulla  o  quasi  mill.^  le  ren¬ 
dono. 

Che  ci  dolga  il  dirlo  non  è  ipocrisia,  poiché  il  C. 
gode  giustamente  di  una  grande  riputazione  fra  gli 
appassionati  cultori  ed  ammiratori  delle  glorie  della 
sua  città,  e  avremmo  voluto  trovarlo  autore  di  una 
opera  capitale,  ove  magari  non  fosse  che  rifusa  la  |rarte 
studiata  daH’Alizeri,  ma  un’opera  ordinata,  severa,  or¬ 
ganica,  che  stabilisse  almeno  qualche  linea  fondamen¬ 
tale  a  (]uella  bella  storia  dei  monumenti  genovesi; 
egli  avrebbe  potuto  e,  poiché  ci  s’era  messo,  tlovuto 
far  ciò.  Invece  il  libro  ci  riesce  una  delusione. 

Quando,  per  eseilipio,  uno  scrittore  d’arte,  no¬ 
minando  la  Porta  della  Carta  di  \^enezia,  non  ha 
che  cpiesta  orrenda  associazione  d’idee:  che  venne 
con  tanta  dìtigenza  e  rassoniiglia>iza  riprodotta  atP nl- 
tinia  esposizione  di  Parigi  (pag.  47),  noi  ci  doman¬ 
diamo:  con  quali  disposizioni  mentali  l’autore  si  è 
messo  a  scrivere?  abbiamo  sott’occhio  un  libro  di  sto¬ 
ria  dell’arte  o  un  articoluccio  d’un  giornale  vecchio 
di  provincia?  Iv  quando,  nella  vita  di  Bernardino  Gag¬ 
gini,  noi  troviamo  menzione  della  monografia  |>iibbli- 
cata  da  Karl  fusti  n&\  lahrbnch  d.  Kon.  preiis.  Kiinst- 
sannntnngcn  (1892),  ma  l’autore  travestito  in  Don 
Carlos  Justi  e  in  Carlo  Giusti,  e  le  sue  parole  ci¬ 
tate  in  ispagnolo  da  un  Annuario  de  los  Museos  priis- 
sianos  ci  domandiamo,  fra  molte  altre  cose,  qual  fede 
possano  avere  i  lettori  in  uno  scrittore,  che  pur  è  in 
condizioni  così  privilegiate  da  avere  a  sua  disposi¬ 
zione  tutti  i  mezzi  di  stuilio  che  sono  a  Genova,  e 
assai  facilmente  quelli  del  resto  d’Italia. 

PI  se  si  viene  al  metodo  e  alla  critica  non  c’è  da 
rallegrarsi  di  più.  Per  esempio  (per  fermarci  ad  una 
delle  prime  biografie)  ogni  scultore  che  abbia  nome 
Giovanni  e  che  sia  della  regione  dove  più  crebbero  i 
Gaggini,  è  certo  per  l’A.  lo  stesso  Giovanni  Gaggini. 
Per  dimostrale  che  un  Giovanni  da  Bissone  nominato 
in  un  documento  del  1.152  è  un  Gaggini,  rimanda  a 
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un  atto  del  1506  dove  è  scritto  Johannes  de  Gagino  de 
Hisono  ;  come  ipotesi  non  è  assurda,  ma  come  dimo¬ 
strazione  non  va,  e  non  certo  cosi  si  potrebbe  scriver 
la  storia.  Ancora;  in  un  altro  atto  del  1475  v’è  lohan- 
tirs  de  Campi^iono  scultor  mannarorum  quondam  Beli  ra¬ 
ntoli  ;  per  l’A.  è  sempre  il  medesimo Gaggini,  sia  perchè 
Giovanni  Gaggini  è  figlio  di  Beltrame,  sia  perchè  Cam- 
))ione  è  vicinissimo  a  Bissone.  È  molto  facile  osservare 
che  (piesta  vicinanza  non  poteva  dar  motivo  di  scam¬ 
biare  un  villaggio  con  un  altro,  come  si  usava  sostituire 
al  villaggio  ignoto  la  metropoli  nota  ;  poi,  che  in  un  atto 
del  1491  c’è  un  Johannes  de  Bissone  filius  mag.  Bel- 
trame  cioè  col  padre  presumibilmente  vivente;  poi, 
che  il  nome  di  Beltrame  era  frequente  in  quei  luoghi, 
e  infine  che,  come  apprendiamo  più  oltre  dall'A.  stesso, 
anche  a  Campione  v’era  una  famiglia  Gaggini. 

Passiamo  alle  opere  di  Giovanni.  Il  primo  lavoro 
di  Giovanni  Gaggini  di  cui  si  abbia  notizia,  è,  se¬ 
condo  l’A.,  la  parrocchiale  di  San  Michele  a  Pigna, 
ma  per  quest’oggetto  non  ci  dà  che  una  notizia  fug¬ 
gevole  del  prof.  Girolamo  Rossi,  il  quale  dice  che 
sulla  facciata  sono  incisi  i  nomi  di  Giorgio  de  la  Mota 
e  Giovanni  Bisono  e  la  data  1450.  Il  lettore  si  aspetta 
che  la  chiesa  venga  descritta,  la  iscrizione  un  po’ 
meglio  spiegata;  invece  il  C.  conclude  senz’altro: 

«  Il  Ro.ssi,  non  avendo  alla  mano  1  documenti  che 
dimostrano  quindi  in  Genova  Giovanni  Gaggini  da  Bis¬ 
sone,  scultore  ed  architetto  valentissimo,  ondeggia... 
ma  ogni  dubbio  scompare  seguendo  le  notizie  che  ci  di¬ 
mostrano  Giovanni  Gaggini  battere  la  via  della  gloria  ». 
Infatti  un  anno  dopo  il  compimento  della  parroc¬ 
chiale  di  Pigna  egli  si  mostra  in  Genova  intento  ad 
un  nobilissimo  lavoro  »...  che  è  il  portale  della  sa¬ 
crestia  di  S.  M.  di  Castello.  Di  questo  lavoro,  dice 
l’A.  giustamente  entusiasta,  si  ha  l’atto  di  commissione 
dell’  agosto  1451;  ma  perchè  non  lo  riproduce,  e  trascura 
un  altro  contratto  del  1452,  in  cui  l’incarico  di  eseguire 
il  portale  è  trasmesso  chiaramente  e  completamente 
da  Giovanni  da  Bissone  a  Leonardo  Ricomanno  da 
Pietrasanta?  Giovanni  non  si  obbliga  che  a  fornire  i 
marmi  e  a  pagare  la  mercede  allo  scultore.  Dun¬ 
que  tutti  gli  elogi  son  dovuti  a  questo  ultimo,  perchè 
fino  a  prova  recisamente  contraria  il  portale  è  opera 
del  Ricomanno.  E  il  Cervetto  parafrasa  quel  docu¬ 
mento  dicendo  che  Giovanni  trovò  in  Leonardo  «  un 
buon  coadiutore  »  !  Entrati  così  in  sospetto,  si  dovrà 
esser  più  timidi  nell ’esaltare  Giovanni  da  Bissone  per 
il  leggiadrissimo  portale  di  Giorgio  d’Oria  (poi  Ouar- 
tara)  in  piazza  San  Matteo,  quando  nel  contratto  di 
commissione  (1457)  l’artista  promette  facere  et  taborare 
seti  fieri  et  laborari.  Anzi  l’Alizeri,  che  non  è  senza  auto¬ 
rità,  propendeva  di  più  pel  Ricomanno.  Ma  il  C.  dice  che 
i  documenti  parlano  chiaro  e  dimostrano  autore  il  Bis¬ 
sone  ;  e  lungi  dall’aver  dubbi,  si  mostra  poi  assai  pro¬ 
penso  ad  attribuire  a  Giovanni  da  Bissone  o  Gaggini 
tutti  i  portali  dello  stesso  genere  in  Genova  e  nel  terri¬ 
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torio.  Poi  descrive  molto  bene  il  bassorilievo  di  via  degli 
Orefici,  senza  perù  attribuirlo  al  suo  Bissonese,  ma  si 
contenta  di  dire  «  non  si  troverà  esagerata  l’afferma¬ 
zione,  che  cioè  (juesto  bassorilievo  ha  nelle  figure  e 
negli  intagli  molta  analogia  con  le  sculture  di  Gio¬ 
vanni  ».  E  (|uali?  Nessuna  è  certa,  e  se  certo  è  il  por¬ 
tale  di  Giorgio  d’Oria,  non  vediamo  tale  analogia  da 
assegnare  le  due  opere  allo  scalpello  di  uno  stesso  au¬ 
tore.  «  Del  resto,  soggiunge  poi  il  C.,  più  che  le  parole 
giovano  i  fatti.  »  E  un  altro  di  questi  fatti  che  devono 
far  riconoscere  la  valentia  di  Giovanni  da  Bissone  è 
la  cappella  Fieschi  in  San  Lorenzo.  In  questa  cap¬ 
pella  c’è,  oltre  la  costruzione  architettonica,  anche  il 
bellissimo  mausoleo  di  Giorgio  Fieschi,  due  cose 
artisticamente  molto  diverse  :  il  C.  non  sottilizza,  anzi 
neppure  discute;  gli  basta  un  documento,  nel  cjuale 
egli  vede  tutta  Pesecuzione  dell’opera,  mentre  il  do¬ 
cumento,  ch’egli  stesso  riporta  (18  giugno  1465)  non 
contiene  che  l’obbligo  di  Giovanni  da  Bissone  di  por¬ 
tare  lapides  marmoreas  quae  sufficiant  ad  costriiendam 
Capellam  ...  È  vero  che  soggiunge;  secundutn  desi- 
gnum  factum  per  ipsum  mag.  Johannem,  ma  il  con¬ 
tratto  non  esce  da  quell’incarico  accessorio,  poiché  il 
pagamento  è  promesso  conductis  dictis  lapidibus  ad 
tocum  laborerii.  Al  solito  diremo  che  questo  docu¬ 
mento  non  esclude,  ma  nulla  prova  ;  senonchè  la  cap¬ 
pella  e  il  sarcofago  provano  che  vi  fu  l’opera  di  ar¬ 
tisti  differenti  ;  e  il  sarcofago  che  potrebbe  dar  gloria 
a  Giovanni  da  Bissone,  non  ha  stretti  rapporti,  spe¬ 
cialmente  nel  prospetto  dell’  urna,  nè  col  portale  di 
Giorgio  d’Oria  né  col  bassorilievo  di  via  degli  Orefici. 
Forse  non  è  suo  che  il  prospetto  della  Cappella.  Gio¬ 
vanni  da  Bissone  rimane  dunque,  anche  come  figura 
artistica,  una  nebulosa.  L’unico  atto  su  cui  parrebbe  si 
potesse  un  po’  riposare  è  la  commissione  data  a  Gio¬ 
vanni  per  la  cappella  delle  Vigne,  da  Mons.  Leo¬ 
nardo  Fornari  (17  settembre  1488)  ;  la  commissione  è 
chiara,  ma  accenna  anche  che  il  lavoro  sarà  fatto  nella 
bottega  di  Giovanni,  e  quindi  già  per  questo  solo  sa¬ 
rebbe  difficile  affermare  che  sia  stata  tutto  opera  sua  ; 
ma  se  il  Cervetto  avesse  riportato,  come  l’Alizeri,  il 
contratto  con  cui  a  quella  impresa  subentrava  poi  il 
luganese  Giacomo  Marocco  (31  gennaio  1489)  avremmo 
visto  che  neppure  in  questo  caso  si  può  parlare  di 
un’  opera  certa  di  Giovanni  da  Bissone.  Del  resto, 
il  parlarne  sarebbe  vano,  perchè  la  cappella  non 
esiste  più. 

Non  c’è  in  conclusione,  se  non  un  documento,  che 
troviamo  nuovo,  del  1504,  e  che  ci  rivela  estesamente  il 
nome  lohannis  de  Gagino  de  Bisono  Vallis  Lugani 
Cumane  Diocesis  magister  marmorum  quo.  Beltrami, 
e  che  Io  palesa  fratello  di  Antonio  e  di  Pace.  Ma 
quali,  dei  Giovanni  nominati  dal  C.,  sono  da  identi¬ 
ficarsi  con  esso?  Su  ciò  bisognava  chiarire  i  lettori. 

Come  si  vede,  manca  base  anche  per  una  confuta¬ 
zione,  e  non  sarebbe  il  caso  di  addentrarsi  nell’esame 
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delle  altre  biografie,  specialmente  quella  di  Pace  Gag- 
gini,  che  sarebbe  ben  jiiù  importante  e  non  è  meno 
trascurata. 

La  parte  [fiù  inqiortante  del  volume  viene  ad  es¬ 
sere  cosi  Pultima,  la  biografia  del  genovese  cav.  (Giu¬ 
seppe  (Gaggini,  uno  dei  Imoni  seguaci  del  Canova, 
nato  nel  1791  e  morto  nel  1867.  Le  sue  opere  sono 
veramente  piene  di  nobiltà  e  di  buon  gusto,  non  aride 
di  sentimento  come  quelle  ili  gran  parte  degli  acca¬ 
demici  d’allora,  e  lo  stile  par  quasi  riattaccarsi  alla 
tradizione  sobria  e  gentile  di  quell’arte  lombarila  che 
gli  antenati  dello  scultore  avevano  introdotta  a  Ge¬ 
nova  molti  secoli  prima.  Cosicché  dobbiamo  esser  grati 
al  C.  della  dift'usa  e  amorevole  biografia  che  ce  ne  ha 
data,  né  ])ossiamo  in  questo  caso  dubitare  della  sua 
autorità,  perchè  egli  ha  avuto  conoscenza  personale 
deH’artista  ed  è  vissuto  e  vive  presso  alle  persone  e 
alle  cose  che  documentano  la  vita  e  le  opere  ili  Giii- 
sep|ie  CGaggini. 

iM.i  qui  di  contributo  all’arte  lombarda  non  é  piti 
il  caso  di  parlare.  In  tutto  il  periodo  del  rinascimento 
la  scultura  lomliarda  ha  lasciato,  insieme  con  la  to¬ 
scana,  una  mirabile  e  copiosa  produzione  nella  ma¬ 
gnifica  Genova,  e  darcene  una  vera  illustrazione  sto¬ 
rica  sarebbe  stato  un  compito  attraentissimo,  sjiecie 
per  un  genovese,  e  un  compito  che  il  C,  avrebbe, 
noi  crediamo,  potuto  espletare,  poiché,  oltre  la  cul¬ 
tura,  il  buon  gusto  e  l’amore  all’arte,  egli  ha  a  jior- 
tata  di  mano  tutti  i  materiali  che  occorrono,  siano 
monumenti,  siano  biblioteche  ed  archivi. 

Di  contributo  non  abbiamo  dimquechecpialche  nuovo 
documento  e  le  figure,  in  gran  parte  nuove  e  belle, 
come  la  riproduzione  ilei  prospetto  della  cappella  di 
.San  Giovanni,  che  pare  quasi  un  miracolo  per  le 
enormi  difficoltà  pratiche  e  tecniche  che  dovevansi 
superare;  font  le  reste  est  littérature ,  o,  per  s|,)ie- 
garci  meglio,  un  panegiricume  di  sciatta  e  rancida 
maniera.  Non  neghiamo  che  possa  giovare  a  richia¬ 
mare  l’attenzione  sui  monumenti  ed  eccitare  lo  curio¬ 
sità  di  qualcuno  che  sia  meglio  dis])osto  a  studiarli, 
ma  ipiesta  é  una  meta  troppo  tenue  per  un  volume  cosi 
imponente.  .Siamo  alio  stesso  punto  a  cui  è  giunto 
l’Alizeri,  un  uomo  che  ha  lavorato  molto  e  proficua¬ 
mente  per  la  storia  artistica  di  Genova,  e  la  cui  opera, 
purtroppo,  sia  per  i  soliti  conqilessi  motivi  ]ier  i  quali 
i  libri  genovesi  escono  di  rado  dalla  regione,  sia  per¬ 
chè  l’Alizeri  stesso  ha  messo  alle  sue  opere  un  osta¬ 
colo  grave  alla  diffusione  con  uno  stile  intollerabile 
al  più  paziente  lettore,  non  è  molto  conosciuta  né  uti¬ 
lizzata;  ma  se  uno  che  scrive  più  moderno  e  jriù  sobrio, 
come  il  Corvetto,  si  contentasse  di  fare  una  nuova 
edizione,  ben  semplificata  e  illustrata,  delle  «  Notizie» 
dell’Alizeri,  farelrbe  l’opera  jiii'i  meritoria  che  gli 
amatori  della  bellezza  di  Genova  possano  desiderare. 

A.  Ro.mualdi. 


Dionigi  Sgano.  L'an  fico  pìdpifo  del  duomo 
di  Pisa  scolpito  da  Guglielmo  d' luuspnick. 
Cagliari,  Dessi,  1905. 

Intorno  all’autico  pulpito  del  duomo  di  Cagliari, 
monumento  ragguardevolissimo  dell’arte  romanica,  si 
é  formata  negli  ultimi  anni  una  ricca  bibliografia; 
trattarono  di  esso,  più  o  meno  difi'usamente,  il  De  Lau- 
riére,  il  Robault  de  Fleur)',  il  Salvadori,  il  Garzia,  il 
iMelani,  il  Giglioli,  il  .Supino,  e,  sovra  tutti,  Adolfo 
Wmtuii  e  Dionigi  .Scauo.  Malgrado  l’affaticarsi  dei 
critici,  rimasero  peii),  sino  ad  oggi,  molte  incertezze 
intorno  all’origiue  e  all’età  del  monumento:  si  deli- 
nearono  fra  gli  studiosi  due  opposte  teudeuze,  attri¬ 
buendolo  gli  uni  al  XII,  gli  altri  al  xiii  secolo.  Ad 
entrambe  le  i|>(.)tesi  lasciava  infatti  adito  la  nota  iscri¬ 
zione:  «Hoc  Guii.i.kl.mus  oi't's  nui  s  r.\N  non  ak'ik 

.MOUPIKNIS  i^It'ATUOK  ANNOUI'M  Sl'.l  l  IO  SKl)  DONI  CEN¬ 
TUM  DECii-s  SKX  MiLDE  DUOiu:s  »  ;  scomparsa  oggi, 
ma  di  cui  è  provato  il  riferimento  al  pulpito. 

Furono  avvertite  le  alfinità  del  pulpito  di  Cagliari  con 
lineilo  di  .San  llaitolomco  ili  Pantano,  e  con  le  sculture 
di  Gru.mioute  negli  architravi  ili  Saut’Ainlrea  e  di  .S.-iii 
fiiovaimi  P'uorci vitas  a  Pistoia.  .Sulle  prime  insistette 
specialmente  il  De  Laurièie;  ed  invero  i  gru|)|)i  dei 
simboli  degli  evangelisti  e  degli  sci ittori  sacri  nei  due 
pulpiti  inesentano  una  somiglianza  notevole,  ma  l’af¬ 
finità  é  |)iii  apparente  che  sostanziale.  1  gruppi  ripe¬ 
tono  forme  quasi  identiche;  ma  lo  scultore  di  Cagliari 
nella  lìgiira  dell'angelo  che  simboleggia  .San  Matteo 
e  in  quelle  giovanili  degli  scrittori  dimostra,  seblreiie 
primordialmente,  un  senso  e  uno  studio  di  verità  e 
di  bellezza,  dei  (juali  non  appare  traccia  nelle  figure 
melense  di  Guido  ila  Como. 

Mollo  pili  evidenti  sono  i  riscontri  con  le  sculture 
ili  Gruamoiite;  e  da  essi  appare,  fra  i  due  maestri, 
una  vera  e  propria  afimità  di  tecnica  e  di  scuola.  Tale 
alllnilà  si  precisa  e  ilivieiie  patentissima  fra  Guglielmo 
e  Gruamoiite,  quando  si  confrontino  con  le  storie  dei 
re  Magi  di  quest’iiltimo,  le  storie  stesse  quali  furono 
ritratte  ilal  primo  in  line  bassorilievi  sfuggili  siiiora, 
per  la  loro  infelice  posizione,  ad  im  attento  esame. 

Donile  logicamente  appare  che  nella  iscrizione  rife¬ 
rita,  ove  i  più  lessero  la  data  1260  (non  mancò  chi 
leggesse  162,000  !),  ilebba  leggersi  piuttosto  1162;  ed 
a  questa  opinione  si  unisce  ora  lo  .Scauo,  nel  prege¬ 
volissimo  opuscolo  che  abbiam  sott’occhio. 

Oltre  a  questa  iscrizione,  un’altra  riferivasi  al  plu- 
pito,  eil  é  lineila  che  il  Cossu,  lo  .Spano  e  molti  altri 
ritennero  che  fosse  invece  relativa  alla  fondazione  del 
duomo:  «Castello  castri  contexit  |  Virgini  matki 

DIKEXIT  I  Me  TEMl'LUM  ISTUD  INVEXIT  |  ClVITAS  PI¬ 
SANA  1  Anno  currente  milleno  |  Pro  itnus  et  tek- 
CENTENO  I  AdDITOQUE  DUODENO  |  InCARNATIONIS...  ». 
F  evidente  che  tale  i.scrizione  si  riferisce  chiaramente 
al  trasporto  di  una  cosa  mobile;  onde  il  pensiero  ri- 
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corre  spontaneo  al  pulpito,  ove,  secondo  che  ci  di¬ 
cono  l’Aleo  e  il  Vico,  essa  era  inserita.  E  la  testi¬ 
monianza  di  cpiesti  scrittori  è  attendibilissima,  i^oichè 
essi  videro  duomo  e  pulpito,  quali  erano  prima  dello 
sciagurato  restauro  spagnolo. 

Da  questo  fatto,  con  intuizione  geniale,  lo  Scano 
trae  una  inaspettata  e  novissima  conseguenza:  e  cioè 
che  l’attuale  pulpito  del  duomo  di  Cagliari  non  sia 
altro  che  l’antico  pulpito  del  duomo  di  Pisa,  operato 
da  un  maestro  Guglielmo  e  sostituito  poi  da  quello 
di  Giovanni  Pisano. 

L’ipotesi,  per  quanto  ardita,  nulla  presenta  d’ inat- 
tenilibile,  poiché  non  v’  è  dubbio  sul  fatto  che  un 
Guglielmo  sia  l’autore  del  pulpito  cagliaritano,  e  un 
Guglielmo  l’autore  del  vecchio  pulpito  pisano.  Quando 
s’aggiunga  che  l’iscrizione  sovra  citata  accenna,  nel 
modo  più  preciso,  al  trasporto  di  un’opera  d’arte  da 
Pisa  a  Cagliari;  e  che  l’epoca  di  tale  trasporto  coin¬ 
cido  esattamente  con  il  tempo  in  cui  sorse  il  pulpito 
nuovo  di  Giovanni,  ogni  dubbio  vien  meno,  e  la  con¬ 
clusione  dello  Scano  si  impone. 

Non  può  comunque  apparir  strano  che  Pisa  cedesse 
a  Cagliari  il  vecchio  pulpito  del  suo  duomo  (e  di  fatti 
consimili  abbiamo  non  rari  esempi  nella  storia  del¬ 
l’arte),  quando  si  considerino  i  vincoli  strettissimi  che 
univano  nel  medio  evo  le  due  città;  il  castello  di  Ca¬ 
gliari  era  quasi  un’appendice  di  Pisa.  E  il  dono  può 
apparire  una  restituzione  dovuta;  quando  si  ricordi  il 
concorso  larghissimo  d’oro  e  di  marmi  che  Cagliari 
e  la  Sardegna  diedero  alla  costruzione  del  duomo 
pi.sauo. 

Enrico  Brunelui. 

Robert  Hedicke:  Jacgìies  Dubroezicq  von 
Mans.  Ein  niederlandischer  Mei.ster  aus  der 


Friihzeit  des  italienischen  Einflusses.  Stras- 
sburg  1904,  p.  290,  tav.  XJJI. 

11  Vasari  ricorda  tra  i  Fiamminghi  più  celebrati 
nell’architettura  e  scultura  anche  lacobo  Bruga  (il 
Baldinucci  e  il  Borghini  sempre  storpiando  lo  dissero 
Iacopo  Bench)  «  che  fece  molte  opere  alla  reina  d’Un¬ 
gheria  reggente,  ed  il  (piale  fu  maestro  di  Giovanni 
Bologna  da  Douai,  nostro  accademico  ». 

Chi  davanti  al  Nettuno  di  Bologna,  o  ai  gruppi 
della  Loggia,  o  al  Mercurio  volante  pensa  a  Jean 
Boulogne  di  Douay,  all’uomo  del  nord,  mentre  sem¬ 
brano  quelle  le  opere  di  un  greco  acceso  da  ardore 
italiano?  La  spiegazione  è  data  colla  maggiore  evi¬ 
denza  dal  nostro  libro  del  Hediche  che  nel  maestro  di 
Giovanni  illustra  lo  scultore  fiammingo,  il  (piale  venuto 
giovanissimo  a  Roma  vede  ed  adora  Pinsuperato  mi¬ 
racolo  delle  statue  di  Andrea  Sansovino,  di  Miche¬ 
langelo  e  se  ne  torna  in  patria  abilissimo  artefice, 
imitatore  fanatico  di  (piei  grandi  e  profonde  statue  e 
altorilievi  sulle  loggie  o  cantorie  di  Sie  Wandru  e 
di  St.  Germain  a  Mous,  e  nella  cattedrale  di  St.  Omer. 

Egli  sente  vivamente  la  bellezza  della  linea,  della 
figura,  del  gruppo  ed  in  ciò  è  maestro  di  non  piccolo 
valore;  ma  dopo  il  primo  piacere  quella  bellezza  dà 
un  senso  di  freddo  e  di  vanità.  Anche  a  Mons,  e  dal 
Dubrouecq,  Giovanni  Bologna  ebbe  dunipie  educazione 
italiana,  anzi  ivi  si  accese  di  quel  vivo  ardore  per  la 
bellezza  nuda  e  perfetta  della  statuaria  nostra.  Nelle 
fredde  terre  lontane  dalla  parola  e  dagli  esempi  del 
maestro  quella  bellezza  gli  sorse  avanti  come  un  sogno 
affascinatore  e  lo  scosse  assai  più  fortemente  che  se 
fosse  nato  e  cresciuto  fra  noi. 

Peccato  che  il  Patrizi  che  di  recente  ha  pubblicata 
una  monografia  sul  Giambologna  (d/f/rtwo,  Cogliati  igo^) 
non  mostri  di  conoscere  l’opera  del  Hedicke. 

G.  Fog, 
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storia  dell’arte  in  generale.  Opere  di  consulta^ 
zione  e  divulgazione.  Topografia  artistica  ge¬ 
nerale.  Relazioni  tra  la  storia  dell’arte  e  le 
altre  scienze.  Questioni  e  studi  generali  di  tec¬ 
nica.  di  estetica,  di  iconografia. 

371.  Arcel  (Réne),  Les  tableaux  de  la  reine  Chri¬ 
stine  de  Suède.  La  venie  au  Régeìit  d'Orléans  {Mé¬ 
langes  d’archéol.  et  d'hist.,  a.  XXV,  pag.  223-242; 
Rome  1905). 

Racconto  documentato  delle  laboriose  trattative  per  l’ac¬ 
quisto  della  collezione,  già  appartenuta  a  Cristina  di  Svezia, 


e  poi  pervenuta  in  possesso  di  Livio  Odescalchi,  che  mori 
nel  1713.  Le  trattative  passate  tra  gli  eredi  di  lui  e  il  reg¬ 
gente  Filippo  d’Orléans  durarono  dal  1715  al  1721;  i  quadri 
passarono  in  Francia,  e  poi  nel  1 792  in  Inghilterra,  dove 
la  collezione  andò  dispersa.  L’A.  riporta  anche  una  lista  inven¬ 
tariale,  ove  figurano  i  nomi  di  Raffaello,  Tiziano,  Compagno 
di  Polidoro,  Rubens,  Tintoretto,  Palma  Vecchio,  Andrea  del 
Sarto,  Parmigianino,  Gentileschi,  Bronzino  \''ecchio,  Bassano 
Vecchio,  Calabrese,  Bonati,  Perugino,  Francesco  di  Neve, 
scuola  di  Vandick. 

372.  Berenson  (B.),  Tesori  artistici  hi  un  villaggio 


L'Arte.  Vili,  60. 
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dilapidato  della  provincia  di  Grosseto.  [Bass,  d’arte, 
V.  V,  pag.  102- 103;  Milano  1905). 

Nello  squallido  borghetto  di  l’aganiea  il  B.  ha  trovato 
una  chiesa  che  conserva,  fra  altre  opere  d’arte  notevoli,  una 
ricca  decorazione  d’affreschi,  che  egli  ascrive  con  sicurezza 
a  Bartolo  di  Kredi. 

373.  Chaiìeuf  (Henry),  Sur  F arcliitecliire  italienne. 
{Rev.  de  Fa.  chrét.,  t.  I.Y,  pag.  252-259;  Lille  1905). 

Osservando  gli  avanzi  delle  grandi  costruzioni  romane  e 
l’arte  italiana  che  ne  è  derivata,  l’A.  vuol  mostrare  che  a 
questa  come  a  quella  romana,  manca  la  sincerità,  cioè  quel- 
r  intimo  accordo  fra  la  struttura  essenziale  delle  opere  e  la 
loro  apparenza,  accordo  che  invece  si  riscontra  per  eccellenza 
negli  edifici  deH'arte  gotica  del  Nord,  conferendo  loro  un 
elemento  di  superiorità  estetica. 

374.  De’  Santi  (Michele),  Studio  storico  s?tl  san¬ 
tuario  di  Santa  diaria  dlatcrdomini  in  Nocera  de'  Pa- 
,e:ani.  —  Napoli,  àleltì  e  Joele,  1905,  8“,  pag.  xni,  126. 

L’A.  ha  voluto  ricostituire,  in  base  alle  forni  autentiche, 
la  cronaca  di  quel  santuario,  sinora  ripetuta  sempre  sulle 
tradizioni,  e  importante  sì  dal  punto  di  vista  religioso  come 
da  quello  civile  e  politico.  La  chiesa  conserva  una  imma¬ 
gine  della  Madonna,  una  delle  solite  che  la  leggenda  attri¬ 
buisce  a  San  Luca,  e  che  per  i  caratteri  stilistici  è  stala 
ritenuta  non  anteriore  al  secolo  xili;  tuttavia  l’A.  pubbli¬ 
cando  un  diploma  del  1178,  mostra  che  in  quell’anno  l' im¬ 
magine  già  esisteva,  e  conclude  col  ritenerlo  un  dipinto  bi¬ 
zantino  della  seconda  metà  del  secolo  xri. 

375.  Ferrari  (Filippo),  l.’arte  di  Guardiagrele 
nella  mostra  d'arte  antica  abruzzese  in  Chieti.  —  Gtiar- 
diagrele,  Palmerio,  1905,  8",  pag.  20. 

.Scritto  polemico  per  sostenere  l’esistenza  di  una  scuola 
artistica  a  t.luardiagrele  nel  rinascimento. 

376.  Hirsch  (Anton),  Die  Frati  in  der  bildenden 
Kiinst:  ein  kunstgeschichtliches  Uausbiich.  dlit  gjo  in 
dell  Text  gedruckten  Abbildiiiigen  iind  12  Tafcln.  — 
-Stuttgart,  Eiike,  1905,  8°,  pag.  xii-622,  tav.  12. 

Per  la  parte  importantissima  che  ha  la  donna  nella  storia 
delle  arti  figurative,  sia  come  elemento  iconografico  e  come 
inspiratrice,  sia  come  fautrice  delle  arti  e  come  artista  ella 
stessa,  uno  studio  generale  su  questi  rapporti,  come  ha  fatto 
l’A.,  non  è  privo  di  utilità  e  di  interesse,  anche  se  la  ras¬ 
segna,  volendo  percorrere  tutta  la  storia,  dagli  antichi  Egizi 
ad  oggi,  riesca  alquanto  fugace.  Vi  notiamo  parecchie  notizie, 
poco  comuni,  di  donne  artiste.  Il  libro  è  ben  illustrato. 

377.  Lirica  italiana  antica:  novissima  scelta  di  rime 
dei  secoli  XIII,  XII',  XV:  illustrate  con  60  riprodu¬ 
zioni  di  pitture,  miniature ,  sculture,  incisioni  e  me¬ 
lodie  del  tempo  e  con  note  dichiarative ,  per  Eugenia 
Levi.  —  Firenze,  Olschki,  1905,  16",  pag.  xxxii-328. 

L’A.  s’è  proposta  di  mostrare  obljiettivamente  quali  in¬ 
timi  legami  siano  tra  le  diverse  forme  di  manifestazione  ar¬ 
tistica  in  un  dato  tempo  (poesia,  musica,  arti  figurative),  cioè 
il  movente  comune  che  hanno  nell’anima  popolare.  Il  libro 


quindi  può  dirsi  nuovo  e  moderno;  ma  mentre  riesce  |'re- 
zioso  dal  punto  di  vista  letterario-bibliografico  e  specialmente 
musicale,  la  parte  che  vi  hanno  le  arti  figurative  è  mode¬ 
stissima,  talché  per  questo  aspetto  esso  è  solo  un  tentativo. 

378.  Misciattei.i.i  (Piero),  Spiritualismo  umbro.  — 
Roma,  -Soc.  naz.  di  ctiltura,  1905,  8",  pag.  29. 

K  un  discorso,  ricco  di  concetti,  in  forma  viva  ed  eletta, 
in  cui  l’A.  mira  a  porre  in  rilievo  il  carattere  spirituale  che 
è  essenziale  dell’arte  umbra,  specialmente  della  pittura.  No¬ 
tando  anzi  la  quasi  assenza  della  scultura  figurativa  nell’arte 
umbra,  vede  in  do  un’altra  dimostrazione  che  il  popolo  umbro 
fu  ossequiente  alle  tradizioni  della  Chiesa  orientale  reca  e  dai 
Ijizantini,  e  mentre  nelle  altre  città  d’  Italia  così  forte  si  ri¬ 
destò  il  culto  delle  costumanze  pagane,  1’  Umbria  preferiva 
il  fiore  della  semplicità  francescana.  L’.\.  afferma  che  il  Ri- 
nascimento,  oltreché  promosso  dagli  umanisti  e  favoiito  da 
altre  diverse  cause,  fu  preparalo  dalla  rivoluzione  sociale  e 
religiosa  francescana,  che  esaltava  con  divina  armonia  il  corpo 
e  lo  spirito:  di  questo  umanesimo  cristiano  gli  umbri  furono 
nell’arte  i  fedeli  campioni,  spirituali  dunque  ed  umani,  piut¬ 
tosto  che  niistici.  (fuesti  caratteri  sono  lumeggiati  dall’A.  con 
rapidi  accenni,  nei  singoli  pittori. 

379.  Nataih  (Giuiho),  L’arte  nelle  dlarche.  {L’Italia 
moderna,  a.  Ili,  pag.  123-141;  Roma,  1905). 

Ricapitola  tutta  la  storia  artistica  di  questa  regione  dal 
Medio  Evo  ad  oggi,  pi incipalmenle  ricordando  gli  artisti. 

380.  PicciRii.Li  (Pietro),  tF  Alo  uzzo  monumentate  : 
Magliano- Rosciolo.  (Natura  ed  arte,  a.  XI \L  pag.  363- 
370,  lìg.;  Milano  1905). 

-Vppunti  di  una  escursione  a  Magliano,  a  Rosciolo,  a 
Santa  Maria  in  Valle  l’orclaneta,  a  .Santa  Maria  di  àloscufo, 
con  cenni  dei  più  pregevoli  esempi  di  architettura  e  scul¬ 
tura  dei  secoli  xil  e  XV  che  in  quei  luoghi  rimangono. 

381.  Venturi  (Adoli-'o),  Storia  dell'arte  italiana, 
voi.  IV.  La  scultura  del  Trecento  e  le  sue  origini  Con 
803  inci.sioni  in  fototipografia.  Milano,  Hoepli,  1906, 
8",  pag.  xxvn-970. 

11  volume  è  diviso  in  sei  capitoli.  11  primo  tratta  del¬ 
l’opera  di  Nicola  d’Aptilia  a  .Siena  e  a  Perugia,  e  de’  suoi 
discepoli  (fra’ (duglieimo,  Arnolfo  di  Camino,  Giovanni  Pi¬ 
sano)  Il  secondo  studia  i  maesti  senesri  divulgatori  dell’aiie 
pisana  (Nicola  di  Montefonte.  l'ino  di  Camaino,  I  .orenzo 
Maitani,  (loro  di  Gregorio,  Agostino  e  Agnolo  di  Ventura, 
Giovanni  d’Agostino,  Cellino  di  Nese,  Gatto  da  Siena,  ecc.). 
Il  terzo  capitolo  è  dedicato  ai  maestri  pisani  e  loro  eredi  in 
Toscana,  nel  Veneto  e  in  Lombardia  (Andrea  Pisano,  Nino 
e  l'ommaso,  Giovanni  di  Balduccio).  Nel  quarto  è  studiata 
la  fioritura  dell’arte  plastica  in  Eirenze  nelle  opere  di  4ndrea 
Orcagna  c  di  una  schiera  di  altri  meno  noti;  il  quinto  ha 
per  oggetto  il  fiorire  della  scultura  a  Venezia  dalla  metà  del 
secolo  XIV,  specialmente  con  Jacobello  e  Pier  Paolo  dalle 
■Masegne.  L’ultimo  prende  in  esame  le  arti  minori  del  l're- 
cento  connesse  con  l’arte  plastica;  scultura  in  legno,  intaglio 
in  avorio,  orificeria,  arte  del  ferro,  ecc. 
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Storia  particolare  dei  monumenti. 

3.S2.  Aleandki  {y .  V..),  Il  Duoìho  antico  di  San  Se- 
vcyino  Marche.  —  San  Severino,  Taddei,  1905,  8°, 
pag-.  39- 

Riassunta  la  storia  del  tempio  (edificato  prima  nel  secolo  x, 
e  successivamente  rifatto  e  arricchito  di  pregevoli  dipinti,  e 
poi  abbandonato  nella  seconda  metà  del  secolo  xix)  l’A.  ri¬ 
ferisce  gl’importanti  lavori  di  ripristino  eseguiti  in  questi  ul¬ 
timi  anni  e  che  ora  hanno  permesso  di  riaprire  la  chiesa  al 
culto.  Delle  opere  d'arte  che  essa  conteneva  non  resta  quasi 
altro  che  il  coro,  eseguito  alla  fine  del  (Quattrocento  dall’ar¬ 
tista  locale  Domenico  Indivini,  ed  ora  anch’esso  restaurato. 

383.  Anselmi  (Anselmo),  Un  affresco  rarissimo  di 
Andrea  da  Jesi  il  vecchio.  (Rass.  bibl.  dell’ a.  Hai., 
a.  Vili,  pag.  95-99;  Ascoii  Piceno  1905). 

E  stato  trovato  dall’A.  nella  chiesa  di  S.  Fortunato  presso 
Dstravetere,  e  reca  il  nome  di  quel  pittore,  che  visse  nella 
seconda  metà  del  Quattrocento. 

384.  Bode  (VV.),  Carpaccios  Beslattung  Christi  im 
Kaiser  Friedrich-Museuni.  {Jahrb.  d.  k.  pr.  Kunsts. 
voi.  XXVI,  pag.  145-147,  tav.;  Berlin  1905). 

Il  quadro,  acquistato  dal  nuovo  Museo,  appartenne  già 
(see.  xvn)  alia  Galleria  di  Roberto  Canonici  in  Ferrara,  ma 
le»,  sue  notizie  posteriori  sono  incerte.  Fu  attribuito  al  Man¬ 
tegna,  del  quale  reca  anche  scritto  il  nome.  Tuttavia  il  B. 
mostra  non  esservi  dubbio  che  sia  opera  autentica,  e  carat¬ 
teristica,  del  Carpaccio. 

385  CooK  (Herbert),  The  true  portrait  of  Laura 
de’  Dianti  by  Titian.  {The  Burl.  Mag.,  vol.  VII,  pa¬ 
gine  449-455.  fig-;  London,  1905). 

Del  ritratto,  di  cui  son  note  più  d’una  mezza  dozzina  di 
copie,  il  C.  afferma  che  l’originale  è  quello  della  Galleria 
Cook  di  Richmond.  Ricorda  la  storia  del  quadro,  che  si  può 
seguire  continua  fino  ad  oggi,  riconferma  l’identità  della  per¬ 
sona  ritratta,  già  stabilita  da  Cari  Justi,  e  infine  conchiude 
che  l’esame  stilistico  mostra  evidentemente  nel  quadro  di 
Richmond,  benché  alterato  in  più  parti,  l’opera  di  Tiziano. 

386.  CusT  (Lionel),  Horne  (H.),  The  story  oj 
Symon  jMagus,  part  of  a  predella  painting  by  Beriozzo 
Cozzali.  [Notes  o?t  pictures  in  the  Royal  Collections. 
VIIF\.  {The  Burl.  Mag.,  voi.  VII,  pag.  377-383,  fig.; 
London  1905). 

Fa  tavoletta,  che  si  conserva  a  Buckingham  Palace,  ap¬ 
parteneva  alla  predella  dell’altare  che  dipinse  Benozzo  per 
la  Confraternita  della  Purificazione  a  Firenze  nel  1461,  e 
di  cui  il  quadro  principale  trovasi  ora  alla  National  Gallery. 
Un’altra  parte  della  predella  è  a  Parigi  nella  collezione 
R.  Kann,  una  terza  {Miracolo  di  San  Domenico')  nella  Gal¬ 
leria  di  Brera,  e  la  quarta  è  sconosciuta. 

387.  Diehl  (Charles),  Etudes  byzantines.  —  Paris, 
Picard,  1905,  8“,  pag.  vni,  ;36. 

Gli  studi  che  compongono  questo  vohruc  sono  stali  già 
pubblicati  in  diverse  riviste,  ed  ora,  raccolti,  ritoccati  e  com¬ 


pletati  formano  un  notevole  contribulo  alla  diffusione  della 
oultura  per  la  civiltà  bizantina.  Per  la  storia  dcH’arle  segna¬ 
liamo  i  quattro  capitoli:  Les  origines  asiatiques  de  l’art  by¬ 
zantin  (a  proposito  delle  opere  dello  Strzigowski).  —  Les 
mosaïques  de  l'église  de  la  Koimesis  à  Nicée.  —  Les  mosaï¬ 
ques  du  monastère  de  Saint- Luc  (nella  Focide).  —  Les  mo¬ 
saïques  de  Kahrié-Djami. 

388.  Von  Fabriczv  (C.),  Domenico  Gaggini  in 
Neapel.  {Rep.  f.  Kunslw.,  vol.  XXVIII,  pag.  193-195; 
Berlin  1905). 

Riconosce  l’opera  del  Gaggini  nel  portale  della  Sala  del 
Trionfo  in  Castelnuovo  a  Napoli,  paragonandolo  col  pro¬ 
spetto  della  cappella  di  San  Giovanni  nel  duomo  di  Genova, 
che  risulta  essere  stato  lavoralo  dallo  stesso  artista. 

389.  Giglioli  (O.  H.),  Darle  di  Andrea  del  Ca¬ 
stagno.  (Estratto  ACC Emporium,  voi.  XXI,  n.  122, 
pag.  32,  fig.;  febbraio  1905). 

Esaminando  tutte  le  singole  opere  del  pittore,  ne  rilevia 
le  caratteristiche  della  sua  arte,  basata  sulla  schietta  osser¬ 
vazione  del  vero,  e  temperata  dal  sentimento  classico.  Co¬ 
munica  anche  alcuni  piccoli  documenti  nuovi,  ed  alcune  nuove 
riproduzioni. 

390.  Grilli  (Goffredo),  Le  pitture  a  graffilo  e 
chiaroscuro  di  Polidoro  e  Maturino  sulle  facciate  delle 
case  a  Roma.  {Rassegna  d'arte,  anno  V,  pag.  97-102, 
fig.;  Milano  1905). 

Nel  secolo  xvi  anche  Roma  era  ricca  di  case  decorate, 
di  affreschi  e  graffiti  a  chiaroscuro,  nei  quali  ebbe  speciale 
valentìa  Polidoro  da  Caravaggio  col  suo  costante  collabora¬ 
tore  Maturino,  fiorentino.  Oggi  non  ne  restano  che  miseri 
avanzi  e  varie  riproduzioni  in  vecchie  stampe.  Col  sussidio 
di  una  di  queste  e  di  alcuni  disegni  della  Galleria  degli 
Uffizi,  nonché  di  un  altro  disegno  di  Polidoro  esistente  nella 
Biblioteca  Ambrosiana,  il  G.  fa  conoscere  la  decorazione  di 
uno  di  quei  palazzi  (Milesi  ora  I.ancellotti  in  via  della  Ma¬ 
schera  d’Oro)  ch’era  decorato  con  le  storie  dei  Niobidi. 

391.  Hermanin  (F  ),  Gli  affreschi  di  G.  Baronzio 
da  Rimini  e  dei  suoi  seguaci  in  Tolentino.  {Bull,  della 
Soc.  filol.  rom.,  n.  VII,  pag.  65-70;  1905). 

Breve  comunicazione  sulle  pitture  del  cappellone  gotico 
che  sorge  accanto  alla  chiesa  di  San  Niccolò  in  T.dentino. 
L’attribuzione  al  Baronzio  é  basata  sul  confronto  con  una 
tavola  della  pinacoteca  di  Urbino  firmata  da  quel  pittore  (1340) 
e  con  altri  affreschi  nella  chiesa  di  Santa  Maria  in  Porto 
Fuori  a  Ravenna  che  si  danno  per  opera  sua.  L’età  di  questi 
di  Tolentino  sarebbe  da  determinarsi  tra  il  1350  e  il  ’60. 

392.  Hobart  Cust  (R,  H.),  Alcuni  disegni  del  So¬ 
doma.  {Rass.  d'arte,  a.  V,  p.  106-108;  Milano  1905). 

Ricorda  alcuni  disegni  della  collezione  Spannocchi  e  della 
Biblioteca  dell’Accademia  di  B.  A.  di  Siena,  che  già  figura¬ 
rono  nella  Mostra  d’arte  in  quella  città. 

393.  Justi  (Ludwig),  Der  nette  Rembrandt  ini  Stae- 
delschen  Kunstinstitut.  (Sonderabdr.  a.  d.  Zeitschr.  f. 
bild.  k.,  N.  F.  XVI,  H.  10;  Berlin  1905). 

11  quadro,  firmato  e  datato  1636,  rappresenta  Sansone  e 
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Dalila,  con  (.luattro  Filistei  che  acciecano  l'eroe;  il  suo  trasfe¬ 
rimento  nell'  Istituto  Staedel  dà  modo  di  osservarlo  e  di  ap¬ 
prezzarlo  in  convenienti  eondizioni  di  luce,  il  che  non  era 
stato  fatto  in  passato,  come  si  osserva  da  una  riproduzione 
incisa  nel  1760,  quando  apparteneva  alla  (ìalleria  Schiinborn 
di  Vienna.  L  A.  ne  offre  due  buone  riproduzioni  e  ne  illustra 
i  grandissimi  pregi. 

394.  Lavagno  (Costanzo),  Un  ìnusaico  inedito  in 

Ci  razzano  Monferrato.  (Dagli  Atti  della  Società  d'ar- 
elieotoc^ia  e  belle  arti  per  la  provincia  di  Torino,  vo¬ 
lume  pag.  S;  Toritio,  l’tiravia,  1905). 

I  leserive  ttn  musaico,  a  tasselli  bianchi  e  neri,  sito  nella 
chiesa  parrocchiale  di  Grazzano,  presso  alla  tomba  che  ere- 
desi  d’.Vleraino.  Rappresenta  un  ippodrago,  affrontato  a  una 
chimera;  ed  è  creduto  dall'A.  opera  del  xil  secolo. 

395.  .Mai.aguzzi-Valeri  (F.),  Un  disegno  del  Ber¬ 
nini  per  il  «  Deliquio  di  Sanla  Teresa».  {Bass,  d'arie , 
voi.  Y,  pag.  120,  tìg.;  Milatio  1905). 

II  disegno,  trovato  dall'A.  nella  collezione  del  sig.  Fran¬ 
cesco  1  tubini,  ha  qualche  diversità  dal  gruppo  che  fu  poi 
eseguito,  e  quindi  mostra  un  primo  concetto,  forse  meno  ar¬ 
tistico,  che  il  lìernini  camliiò. 

396.  Mazzini  (UitAi.tro),  Alcune  opere  di  Benedello 
Buglioni  in  Lunigiana.  {(Horn.  star,  e  letl.  d.  Liguria, 
iintio  VI,  pag.  322-336,  2  tav.;  Spezia  1905). 

Dopo  ricordate  alcune  opere  che,  secondo  conclusioni  re¬ 
centi  di  studiosi,  vanno  attribuite  al  buglioni,  il  M.  ci  fa  co¬ 
noscere  gli  avanzi  di  un  altare  in  terra  cotta  invetriata,  che 
fu  fitto  dal  buglioni  per  la  chiesa  di  .San  Francesco  di  Massa 
e  che  di  recente  si  è  cercato  di  ricomporre  armonicamente 
nella  chiesa  medesima.  Dell'esecuzione  di  qucU’opera  e  di 
un'altra  analoga  (ora  ignota),  si  ha  documento  nel  relativo 
atto  di  quietanza  del  1508  rilasciato  dall'artisla  a  favore  del 
principe  Alberigo  di  IVIassa.  Allo  stesso  scultore  può  asse¬ 
gnarsi  un'altra  bella  ancona  che  si  conserva  nella  chiesa  del- 
r.Vntona,  in  quel  medesimo  territorio,  già  nominata  dal  Càmpori, 
e  da  qualche  scrittore  attribuita  a  (Giovanni  della  Robbia. 

397.  Moi.:\ienti  (I^OMPEo),  Un  ritrailo  della  regina 
Calcrina  Cornaro.  {Emporium,  voi.  XXII,  pag.  117-121, 
fig.;  Bergamo  1905). 

Il  ritratto,  finora  non  noto  al  pubblico,  e  pur  l’unico  che 
possa  presumersi  autentico,  è  in  proprietà  del  conte  Avo- 
gadro  degli  Azzoni  di  d'reviso;  fu  dipinto  circa  il  1500,  ma 
ha  importanza  piuttosto  storica  che  artistica,  essendo  deliole 
di  disegno  e  di  coloritura. 

39S.  Okerziner  (Luoovico),  San  l'igilio  nell’ arte, 
(dal  volume  per  il  XV  cetiletiario  della  morte  di  San 
Vigilio  vescovo  e  martire).  —  Trento,  tip.  del  Co¬ 
mitato  dioces.,  1905,  pag.  14. 

Pregevole  contributo  all’  iconografia  artistica  di  .San  V’i- 
gilio:  del  quale  l’A.  rintraccia  e  illustra  immagini  mal  note 
in  quadri,  affreschi,  miniature,  sculture  in  legno  o  in  marmo, 
oreficerie,  incisioni.  La  più  antica  rappresentazione  del  santo 
è  creduta  dall’A.  quella  a  fresco  nella  cattedrale  di  Trento 


(princ.  see.  xv):  ma  sembra  precedente  nel  tempo  il  ritrat¬ 
tino  miniato  da  un  bolognese  nel  codice  n.  1573  della  bi¬ 
blioteca  comunale  della  stessa  città. 

399.  Munoz  (Antonio),  Un  avorio  bizantino  già 
nel  Museo  di  Vidi  {Calatogna).  {Byz.  Zeitschr.,  vo¬ 
lume  XIV,  pag.  575-577,  tav.;  Leipzig  1905). 

Rappresenta  la  «  Deesis  »  ed  appartiene  probabilmente  al 
principio  del  secolo  xti;  circa  la  sua  provenienza  dall’tlrienle 
in  Catalogna  nulla  si  sa;  oggi  è  scomparso  dal  .Museo  che 
lo  conservava. 

400.  Pe;nzig  (Ottone),  Conlribuzione  alla  sloria 
della  holanica.  {Illuslrazione  degli  erbarii  di  (Iheraido 
Cibo  -  Sopra  un  codice  miniato  della  materia  medica 
di  Dioscoride,  conservato  a  Roma).  —  Genova,  Cimi- 
nago,  1904,  8°,  pag.  282,  Vili  tav. 

La  seconda  parte  di  questo  volume  illustra,  particolartneiUe 
dal  punto  di  vista  botanico,  il  Codice  Chigiano  della  materia 
medica  di  Dioscoride,  importante  per  la  storia  della  scienza 
ed  anche  per  quella  dell’arte.  Riproduce  alcune  delle  minia¬ 
ture  figurate  (che  sono  di  carattere  bizantino,  ma  del  tardo 
medio  evo)  e  alcune  di  quelle  che  rappresentano  le  erbe. 

401.  I’etit-Deixiiei'  (Max),  Les  visions  de  Saint- 
Jean  dans  trois  Apocalypses  manuscriles  à  figures  du 
A'/'*  siècle.  {Le  moyen  âge,  t.  IX,  jing.  65-79,  2  tav.; 
l’tiris  1905). 

Il  secondo  dei  mss.  che  il  P.  illustra  (per  il  primo  vedi 
n.  125)  è  l'Apocalissi  dell’ Fscuriale,  di  cui  già  ne  L’Arte 
(a.  1901)  furono  resi  noti  i  miniatori:  Jean  Bapteur,  Per- 
ronet  Lamy  e  Jean  Colombe;  l’A.  cerca  anche  di  stabilire 
la  parte  di  ciascuno  d'essi  sulla  illustrazione  del  codice,  tro¬ 
vando  che  la  maniera  del  primo  è  franco-italiana,  quella  del 
secondo  franco-fiamminga  e  quella  del  Colombe  schiettamente 
francese.  Un  terzo  codice  dell’Apocalissi  è  il  n.  3  del  «  fonds 
néerlandais  »  della  Biblioteca  nazionale  di  Parigi,  d’ un’ese¬ 
cuzione  meno  fine  degli  altri,  ma  interessante  pel  colorito 
assai  intenso;  l’artista  appartiene  ai  Paesi  Bassi  ed  ha  stile 
prettamente  libero  da  influssi  meridionali 

402.  PetivOwtc  (Wladimir),  Ein  friìhchristliches 
Elfenbeinrelief  im  Nalionalmuseum  zu  München:  Inau¬ 
gural-dissertation.  —  Halle,  a.  .S.,  Kaemmer,  1905,  8", 
pag.  83,  I  tav. 

(Juesta  tavoletta  eburnea  è  stata  oggetto  di  assai  svariati 
apprezzamenti  da  parte  degli  studiosi,  sia  nella  determina¬ 
zione  del  soggetto,  sia  in  quella  della  provenienza  artistica 
e  deH’etò.  Il  P.  ritiene  che  raffiguri  in  una  sola  scena  i  due 
episodi  della  Resurrezione  e  dell’Ascensione,  il  primo  dei 
quali  è  rappresentato  soltanto  con  l’angelo  e  le  tre  Marie 
presso  alla  tomba;  indi  con  un  esame  pazientemente  anali¬ 
tico  giunge  a  concludere  che  quell’avorio  è  un  prodotto  oc 
cidentale  (forse  della  Gallia)  del  iv  secolo. 

403.  Picavet  (C.  G.),  Note  sur  un  tableau  de  Fra 
Angelico:  «  l.a  Roue  simbolique  ».  {RIclanges  d'archcol. 
et  d’hist.,  a  XXV,  pag.  329-338,  tav.;  Rome  1905). 

L’A.  osserva  che  l’Angelico,  pur  traendo  la  ispirazione 
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dalla  teologia  e  dalla  tradizione  mistica,  applica  ne'  suoi  quadri 
un  simbolismo  lutto  suo  personale,  una  iconografia  da  lui  rin¬ 
novala.  Ciò  rileva  l’A.  mediante  l’esame  della  «  Ruota  sim¬ 
bolica  »  della  (lalleria  degli  Uffizi. 

404.  Kevmond  (Marcel),  La  facciala  di  Giuliano  da 
San  Gallo  per  la  basilica  di  San  iMreìizo.  {Il  Marzocco, 
a.  X,  n.  35,  I  fig.;  Firenze  27  agosto  1905). 

Malgrado  le  lodevoli  manifestazioni  prodotte  daH’ullimo 
concorso  per  la  fiicciata  del  San  Lorenzo  a  Firenze,  il  pro¬ 
blema,  secondo  il  R.,  si  è  dovuto  considerare  ancora  inso¬ 
luto;  e  qui  egli  reca  una  nuova  proposta,  indicando  e  di¬ 
scutendo  il  progetto  lasciato  da  Giuliano  da  San  Gallo,  come 
il  più  accettabile  e  il  meno  difficile  ad  eseguirsi.  11  R.  mostra 
anzitutto  come  Giuliano  sia  l’architetto  che  più  si  è  avvici¬ 
nato  allo  stile  del  Brunelleschi,  che  meglio  lo  ha  compreso 
e  che  gli  ha  poi  dato  un  logico  svolgimento;  indi  esamina 
il  concetto  stilistico  della  facciata  disegnata  dal  .Sangallo,  ri¬ 
levandone  il  grandissimo  pregio  architettonico;  da  ultimo 
passa  all’analisi  dei  particolari  per  mostrare  come  il  progetto 
riveli  l’erede  diretto  del  Brunelleschi,  e  accanto  allo  spirito 
fiorentino  che  anima  il  concetto  architettonico  di  quel  disegno 
si  notino  alcune  particolarità  che  gli  aggiungono  altri  spe¬ 
ciali  motivi  d’importanza.  La  proposta  del  Reymond  ha  già 
avuto  un’eco  di  discussioni  e  di  contestazioni  nei  giornali. 

405.  Rocheiìlave  (S.),  La  femme  dans  l’oeuvre  de 
Jean-Baplisle  Pigalle,  {Rev.  de  Vari  anc.  el  mod., 
t.  XVII,  pag.  413-428;  t.  XVIII,  pag.  43-53,  fig.;  Pa¬ 
ris  1905). 

Si  illustrano'  particolarmente  le  opere  prodotte  dallo  scul¬ 
tore  francese  tra  il  1750  e  il  i  758  per  ordine  ed  ispirazione 
della  Pompadour. 

406.  ScHUBRiNG  (Paul),  Die  Madonna  Slrozzi  von 
Filippino  Lippi.  {Zeilschr.  f.  christ.  K.,  XVIII  Jg., 
col.  97-100,  tav  ;  Düsseldorf  1905) 

Il  quadretto,  della  collezione  Martius  di  Kiel,  figurò  nella 
esposizione  di  Diisseldorf;  secondo  l’A.,  ha  una  particolare 
importanza  storica,  perchè  indica  quella  specie  di  deviazione 
delle  tendenze  artistiche  locali  a  Firenze,  che  ebbe  luogo  al 
comparire  dell’altare  Portinari  di  Hugo  van  der  Goes  (1475). 
L’A.  ritiene  che  Filippino  lo  eseguisse  verso  il  1485,  forse 
per  le  nozze  di  Filippo  Strozzi  con  Selvaggia  de’  Gianfigliazzi. 

407.  Thurston  (Herbert),  Two  lost  ìnasterpieces 
of  the  goldsmith’s  art.  {The  Burl.  Mag.,  voi.  Vili, 
pag-  37-43.  fig-;  London  1905). 

Il  primo  è  il  famoso  bottone,  o  fibbia,  di  piviale, .  fatto 
dal  Cellini  per  Clemente  VII,  e  di  cui  l’artista  ha  lasciate 
notizie  nella  «  Vita  »  e  nel  trattato  dell'oreficeria;  fu  guastato 
e  disperso,  insieme  a  molte  altre  cose  preziose  del  tesoro  pa¬ 
pale,  quando  Pio  VI  pel  trattato  di  Tolentino  dovette  pa¬ 
gare  forti  somme  alla  Francia.  L’altro  è  la  tiara  di  Giulio  II, 
eseguita  dal  Caradosso,  rovinata  anch’essa  circa  nello  stesso 
tempo.  L’A.  ha  trovato  la  riproduzione  di  questi  due  oggetti 
in  un  volume  di  disegni  colorati,  al  British  Museum,  eseguiti 
da  F.  Bertoli  e  J.  Grisoni  per  incarico  dell'  inglese  John  Talman 
verso  il  1729. 


408  ViTZTiiUM  (Georg),  Von  der  Quellen  des  .Stils 
im  «  Triumph  des  Todes  ».  {Rep.  f.  Kunslw.,  vo¬ 
lume  XXVHI,  pag.  199-226;  Berlin  1905). 

Il  V.  mostra  come  l’incerto  autore  o  gli  autori  del  Trionfo 
della  morte,  e  in  complesso,  delle  pareti  orientali  e  meridio¬ 
nali  del  Camposanto  pisano,  ha  derivalo  le  sue  principali  qua¬ 
lità  stilistiche  dalla  pittura  francese;  rileva  le  concordanze  coi 
dipinti  del  palazzo  dei  papi  in  Avignone  e  specialmente  con 
diverse  miniature  di  codici  francesi,  che  appunto  avrebbero 
servito  di  tramite  all’autore,  forse  locale,  per  conoscere  l’arte 
francese. 

409.  VVaille  (Vittorio),  Noie  sur  une  inscription 
et  des  peintures  murales  de  la  basilique  Sai  ut- Cl  ’meni 
à  Rome.  {Atti  del  Congr.  inter.  di  se.  stor.,  voi.  VII, 
pag.  171-176;  Roma  1905). 

Illustra  l’iscrizione  e  la  pittura  della  leggenda  di  S.  Ale.isio 
(secolo  Xl)  secondo  un  poema  medioevale  conservalo  in  un 
codice  di  Ilildesheim  che  tratta  la  leggenda  stessa. 

Biografia  artistica. 

410.  Airaghi  (Carlo),  Giovanni  Gonnelli  detto  il 
Cieco  da  Gambassi  {Emporium,  voi.  XXII,  pag.  122-126, 
fig.;  Bergamo  1905). 

Alcune  poche  notizie  su  la  vita  e  le  opere  di  quello  scul¬ 
tore,  che  fu  scolaro  di  Pietro  Tacca. 

41 1.  Asioli  (Ferdinando),  Adeodato  Malatesta;  no¬ 
tizie  biografiche  e  artistiche,  ordinate  ed  annotate  a 
cura  di  Giovanni  Canevazzi.  —  Modena,  Toschi,  1905, 
8°,  pag.  XVT,  504,  con  ritr. 

Del  fecondissimo  e,  a’ suoi  tempi,  celebrato  pittore  mode¬ 
nese  (1806-1891),  che  va  ricordato  anche  come  direttore  della 
Galleria  Estense,  abbiamo  in  questo  buon  volume  delTAsioli 
una  biografia  completa  e  indubbiamente  autorevole,  a  cui  il 
Canevazzi  ha  poi  recato  un  apprezzabile  contributo  con  an¬ 
notazioni,  con  un  manipolo  di  lettere  dirette  al  Malatesta  e 
col  catalogo  delle  opere  di  lui.  Per  la  larghezza  dello  svol¬ 
gimento  e  la  copia  delle  notizie,  il  libro  acquista  valore 
anche  come  illustrazione  dei  tempi,  in  cui  fiorì  l’arte  del  pit¬ 
tore  modenese. 

412.  Astolfi  (Carlo),  Di  Dura7ite  Nobili  e  di  suo 
padre  pittore  lucchese.  {Rass.  bibl.  dell’ a.  it.,  a.  Vili, 
pag.  7-10;  Ascoli  Piceno  1905). 

Del  pittore  marchigiano  Durante  l’A.  già  diede  notizie  su 
L'Arte  (1901  e  1902),  e  qui  le  richiama  e  le  completa;  parla 
poi  di  due  quadri  del  padre  di  lui,  firmati  e  datati,  del  1490 
e  del  15 II.  Il  padre,  a  quanto  indica  nella  firma,  era  luc¬ 
chese. 

413.  Bacci  (Peleo),  Agnolo  di  Polo  allievo  del  Ver¬ 
rocchio.  {Estr.  d.  «.Rivista  d’arte»,  a.  Ili,  n.  9,  Fi¬ 
renze  1905;  pag.  13). 

Su  Agnolo  di  Polo,  nominato  già  dal  Vasari  fra  i  disce¬ 
poli  del  Verrocchio,  il  B.  pubblica  ed  illustra  alcuni  docu¬ 
menti  dell’Archivio  comunale  di  Pistoia  (1495-1 500),  riferen- 
tisi  ad  una  Maddalena  che  lo  scultore  modellò  per  lo  Spedale 
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della  Morte,  e  di  eui  non  s'ha  più  notizia,  e  ad  un  busto 
del  Salvatore,  tuttora  eonservato  nel  Liceo  Forteguerri  di 
(.[uella  città 

414.  liiADEGo  (Giusei’pe),  (hi  ignoto  pittore  vero¬ 
nese  {Giovanni  de  Neri).  (Estr.  dagli  Atti  dett'Acc. 
veneto-trent.  istr.;  1904,  pag.  3). 

Quel  pittore,  che  sarebbe  vissuto  circa  tra  il  1532  e  il  1605, 
si  trova  menzionato  incidentalmente  in  qualche  autore  di 
astrologia  (poiché  fu  anche  astrologo),  e  diverse  date  bio¬ 
grafiche  ne  ha  ritrovate  il  !!.,  ma  della  sua  vita  artistica  si_ 
nora  nulla  si  sa. 

415.  C.vt.ziNt  (K\  Maestro  Giovanni  del  Sega  di 
t'orlì,  pittore  (i./yo P-jjey).  {Aass.  òiòl.  delt'arle  itat., 
anno  Vili,  p;ig.  11-16;  Ascoli  1’.  1905). 

1  tocumenti  che  si  riferiscono  alla  vita  e  all’operosità  del 
pittore  in  Carpi,  dove  lavorò,  fra  altro,  nel  castello  dei  Pio; 
a  lui  si  attribuisce  anche  la  decorazione  del  Salone  dei  Mori 
in  quel  castello. 

416.  VoN  Faiìkiczv  (C.),  Onofrio  Giordano  detta 
Cava.  (Rep.  f.  Nunstw..  voi  XX\'I11,  pag.  iSS-iqo; 
Herlin,  1905). 

Presenta  tre  documenti  dell' Archivio  di  Kagusa  (  t45o-i455) 
riguardanti  l’illustre  architetto  napoletano  ne’ suoi  rapporti 
con  quella  città. 

417.  IIuTTON  (Euw.aku),  The  father  of  Perugian 
painting.  {The  Burl.  .Aag.,  voi.  VII,  pag.  133-138,  fig  ; 
Lotidoti  1905). 

L’A.  chiama  padre  della  pittura  perugina  il  Bontìgli,  la 
cui  opera  è  importante,  piuttosto  che  per  grandi  qualità  in¬ 
trinseche,  per  quel  senso  di  soave  religiosità,  che  fu  carat¬ 
teristico  della  scuola  umbra  ed  ebbe  nel  Perugino  il  maggior 
campione. 

41S.  Kekn  (Joseph),  Pine  perspektivische  Kreis- 
konstruktion  bei  Sandro  Botticelli.  [  fahrò.  d  k.  preus. 
A'nnsts.  voi.  XX\M,  pag.  137-144;  Rerliti  1905). 

L’A.  ha  preso  in  esame  specialmente  il  tondo  «  Madonna 
con  angeli  »  della  Galleria  di  Berlino  (del  Botticelli  o  della 
sua  Ijottega)  per  mostrare  come  il  pittore  facesse  uso  di  norme 
esatte  di  prospettiva  nella  composizione  dei  quadri;  e  con¬ 
ferma,  anche  con  altre  testimonianze  storiche,  che  il  B.  era 
seriamente  versato  nelle  discipline  matematiche. 

419.  Sarasino  (E.),  Il  maestro  del  Sodoma.  {Gazz. 
del  popolo  d.  domen  ,  a.  XXIII,  pag.  26S-269;  Toritio 

1905)- 

L’articolo  prende  occasione  dalla  Madonna  di  Martino  Span- 
zotti  acquistata  di  recente  dalla  Pinacoteca  di  Torino,  e  de¬ 
scritto  il  quadro,  dà  un  riassunto  della  vita  e  dell’opera  del 
pittore,  secondo  gli  autori  che  se  ne  sono  occupati,  dai  più 
vecchi  sino  aU’ultimo  studio  recente  della  signorina  L.  Giaccio. 

420.  Voss  (I  Iermann),  Rembra?ìdl  und  Tizian.i Rep. 
f.  Knnstw.,  voi.  XX\TII,  pag.  156-162;  Berlin  1905). 

Esamina  parecchi  casi  in  cui  è  evidente  l’ispirazione  di 
Rembrandt  dalle  opere  di  Tiziano. 


La  storia  dell’arte  nella  vita  odierna:  istituzioni 

artistiche,  insegnamento,  legislazione,  tutela 

dei  monumenti,  scavi  e  restauri,  esposizioni  e 

collezioni;  bibliografia  artistica. 

421.  A.snonm  (Ambrogio),  Per  la  Jlilano  artistica 
{.  ìntica  arte  e  nuova  e  la  casa  Missaglia.  Amore  e  cul¬ 
tura  d'arte  milanese.  La  chiesa  e  il  convento  di  Santa 
Maria  Incoronata.  Il  refettorio  del  convento  di  Santa 
Malta  della  Pace'\.  {Rass.  d'arte,  a.  V,  pag.  104-106, 
122-126,  tìg.;  Milano  1905). 

L'.V.  dà,  fra  altro,  un’interessante  descrizione  del  refet- 
toiio  di  Santa  Maria  della  Pace,  pochissimo  noto,  ed  ornato 
di  eleganti  decorazioni  a  fresco  della  line  del  (Quattrocento. 

422  HoNtti  (X’iERi),  Pei  la  difesa  dei  monumenti 
lucchesi.  —  I.ticca,  Baconi,  1903,  8°,  pag.  11.  [Estr. 
dalla  Rassegna  lucchese']. 

La  minacciata  deturpazione  delle  mura  di  Lucca  diede 
luogo  ad  una  fiera  protesta  di  cittadini  e  di  forestieri  ed  alla 
costituzione  di  una  Società  per  la  difesa  dei  monumenti  luc¬ 
chesi.  1)1  ciò  dà  notizia  l’.A.,  segretario  di  questa  .Società. 

423.  Burlington  Pine  Arts  Club.  Exhibition  of  En¬ 
glish  embroiderie  e.vecuted  prior  to  the  middle  of  the 
Xl’I  Century.  —  London,  Burl.  F.  A.  CL,  1905,  4", 
pag.  83, 

E  il  Catalogo  descrittivo  dell’esposizione,  preceduto  da  una 
larga  introduzione  storica  di  A.  F.  Kendrick.  .Su  l’esposizione 
vedasi  il  presente  fascicolo,  pag.  452. 

424.  Chiostro  [II)  di  .Santa  Maria  delle  Grazie  in 
J’arallo,  conteso  al  piccone.  —  Novara,  Miglio,  1905, 
4°,  lig.,  pag.  33. 

La  minacciata  demolizione  di  quel  chiostro  per  proposta 
del  Consiglio  comunale,  ha  prodotto  una  agitazione  fra  gli 
amatori  e  cultori  delle  memorie  storiche  e  artistiche  per  con¬ 
servare  il  monumento.  L’opuscolo  qui  notato  ha  lo  scopo 
appunto  di  diffondere  l’agitazione,  dimostrando  il  pregio  del¬ 
l’edificio  e  l’errore  ingiustificato  che  si  commetterebbe  col 
farlo  sparire. 

425.  Coi.ASANTi  (Arduino),  L'arte  d'Abruzzo  e 
l’esposizione  di  Chieti.  {N.  Antologia,  v.  CXVIII, 
pag.  5(1-519;  Fonia  1905)- 

('enno  sintetico  sul  significato  e  sui  vantaggi  delle  espo¬ 
sizioni  d’arte  antica,  sui  caratteri  dell’arte  abruzzese  e  su' 
più  notevoli  esemplari  raccolti  in  quella  esposizi^me. 

426.  Communications  lo  the  Trustees  of  Museum  of 
'  line  Arts,  Boston,  by  the  Museum  Commission  in 

Europe,  fanuary  igo^.  —  Canibiidge,  Fniv.  Piess,  1905, 
8°,  p;ig.  126,  tav.  87. 

Per  la  costruzione  d’un  nuovo  palazzo  del  Museo  di  Bo¬ 
ston,  fu,  delegata  una  Commissione  a  visitare  i  principali  musei 
d’Iùiropa;  e  la  Commissione,  che  ha  fatto  il  suo  giro  nell’in¬ 
verno  del  1904,  comunica  le  sue  osservazioni  in  questa  rela¬ 
zione,  che  si  riferisce  tanto  alle  condizioni  costruttive  e  archi- 
tettoniche,  quanto  alla  distribuzione  della  luce,  alle  proporzioni 
delle  sale  e  al  loro  colore,  all’ordinamento,  riscaldamento  e 


BrBLfOGRAFrA 


479 


ventilazione,  ecc.  I, a  relazione,  selibene  sommaria  e  non  de¬ 
stinata  alle  pubblicità,  merila  di  essere  conosciuta  per  i  dati 
che  vi  si  trovano  insieme  raccolti,  illustrati  poi  con  vedute 
e  piante. 

427.  CooK  (Heriìkrt),  La  collectiou  de  Sir  l'rcdé- 
rick  Cook,  Visconte  de  Monser-'ate,  ù  Riciniumd.  {/.es 
arts,  11.  44  (août);  Paris  1905). 

11  C.  ci  presenta  in  uno  sguardo  generale  la  nota  colle¬ 
zione,  che  è  considerata  la  più  numerosa  e  la  più  completa 
fra  le  raccolte  private  inglesi  d’arte  antica.  l’ossiede  più  di 
un  centinaio  di  dipinti  d’antichi  maestri  italiani,  centocin¬ 
quanta  olandesi,  cinquanta  spagnuoli,  venticinque  inglesi  e 
venticinque  francesi.  Dando  cenno  delle  principali  opere, 
il  C.  ne  presenta  anche  parecchie  bellissime  riproduzioni. 

428.  Dreyfus  (Carle),  Im  collection  Sahit-Albin- 
Jnbinat -George  Duruy.  {Les  arts,  n.  45;  Paris,  sep¬ 
tembre  1905). 

La  collezione,  iniziata  al  tempo  del  primo  impero,  contiene 
parecchi  quadri  e  disegni  francesi  del  secolo  xvm  (Chardin, 
Boucher,  David,  ecc.)  e  svariate  raccolte  di  oggetti  di  cu¬ 
riosità  e  d’ornamento  muliebre. 

429.  Errerà  (Isabella),  Coltection  de  broderies 
anciennes:  catatogue  orne  de  104  photogravures.  — 
Bruxelles,  J.  E.  Goossens,  1905,  8°,  pag.  iv,  64. 

Catalogo  delle  stoffe  ricamate  che  si  conservano  nei  Musei 
reali  delle  arti  decorative  e  industriali  a  Bruxelles,  e  che 
provengono,  oltreché  da  acquisti  dello  Stato,  dalle  dona¬ 
zioni  di  Biefve  e  Cavens,  e  dalla  collezione  Montefiore,  ag¬ 
giuntivi  poi  trentatrè  numeri  della  collezione  dell’autrice.  La 
quale  ha  una  rara  competenza,  notoria  fra  gli  studiosi,  in 
queste  particolari  materie,  e  ne  dà  un’altra  prova  nel  pre¬ 
sente  catalogo,  esemplare  anche  per  l’ordine,  la  concisione 
e  la  chiarezza.  I  pezzi  catalogati  sono  91,  di  vari  paesi  e 
di  varie  epoche  (dal  see.  vt  al  xvm),  sono  tutti  riprodotti, 
col  corredo  di  tutte  le  indicazioni  essenziali,  nonché  di  raf¬ 
fronti  e  di  richiami  bibliografici. 

430.  Goodyear  (W.  H.)  Catalogo  illustrativo  delle 
fotografie  di  inomimenti  viedioevali  esposte  dal  Museo 
di  Brooklyn.  [Sala  I  della  Esposizione  fotografica  nel 
Palazzo  Le  Roy  in  Roma].  —  Roma,  Off',  poligr.  it., 
1905,  8°,  pag.  31. 

L’A.,  noto  per  le  sue  osservazioni  e  teorie  sulle  cosidette 
raffinatezze  architettoniche  degli  edifici  medioevali,  ha  fatto 
inviare  alla  esposizione  fotografica  tenutasi  quest’anno  in 
Roma  la  collezione  di  fotografie  che  servono  come  illustra¬ 
zione  delle  sue  teorie,  e  che  sono  conservate  dal  Museo  di 
Brooklyn.  Ne  ha  redatto  questo  speciale  catalogo,  in  cui  i 
titoli  delle  fo  ografie  sono  anche  accompagnati  da  importanti 
note  illustrative.  In  fine  dell’opuscolo  è  una  nota  degli  scritti 
dell’ A.  pubblicati  sull’argomento. 

43 r,  Gkonau  (Georg),  Gustav  Ludiuig.  {Rep.  f. 
J\unstw.,  voi.  XXVIII,  pag.  289  293;  Berlin  1905). 

Cenno  necrologico  del  benemerito  studioso,  ultimamente 
morto  a  Venezia,  e  notizia  delle  sue  pubblicazioni. 


432.  Koechltn  (Raymond),  I.e  Musée  des  arts  dé¬ 
coratifs  el  la  collectiou  I^eyre.  {Rev.  de  l'art,  t.  X\'1I, 
pag.  429-441,  fig.;  Paris,  1905). 

(2uel  museo  recentemente  istituito  nel  padiglione  iVIarsan 
al  Louvre  ha  essenzialmente  lo  scopo  di  guidare  e  illuminare 
l’educazione  artist'ca  dei  lavoratori  dell’arte  decorativa;  vi  ha 
concorso  in  gran  parte  la  collezione  Peyre,  pregevole  special- 
mente  per  mobili  e  sculture  varie  in  legno. 

433.  l.e  Baron  Atphonse,  {L’ Art,  t.  LXIV,  pag.  257- 
308,  con  lìgg.  e  tav.;  Paris,  1905). 

\.'Art  ha  dedicato  un  bel  fascicolo  alla  memoria  del  ba¬ 
rone  Alfonso  de  Rothschild,  recentemente  perduto,  che  fu 
un  benemerito  fautore  delle  arti  e  un  intelligente  raccogli¬ 
tore  di  preziose  opere  d’arte. 

434.  Mei. ANI  (Alfredo),  Manuale  dell’  ornatista. 
II  edizione.  —  Milano,  Hoepli,  1905,  16°,  tav.  XXVII. 

L’idea  di  raccogliere  in  un  piccolo  album  una  serie  di 
motivi  ornamentali  da  libri  e  manoscritti  del  Medioevo  e  del 
Rinascimento  ha  incontrato  favore  ed  é  effettivamente  ap¬ 
prezzabile,  tanto  più  quando  le  riproduzioni,  relativamente 
al  carattere  della  pubblicazione,  sono  molto  buone. 

435.  Mezzanotte  (Giuseppe),  L’antica  arte  abruz 
zese  e  la  A/ostj'a  di  Chieti.  {Empori uni,  voi.  XXII, 
pag.  268-286;  Bergamo  1905). 

Cenno  generale,  con  molte  riproduzioni. 

436.  Nicolle  (Marcel),  Les  récentes  acquisitions  du 
Musée  du  Louvre.  {Rev.de  fart.  anc.  et  mod.,  t.  XVII, 
pag.  405-412,  fig.  e  tav.;  Paris  1905). 

Gesii  ad  Emaus  di  Rembrandt,  paesaggi  di  Wouwermann, 
Hobbema,  Ruysdael,  un  Sant’ Isidoro  del  quattrocentista  spa¬ 
gnolo  I.uis  Dalmau,  un  ritratto  del  re  Ferdinando  di  Do¬ 
menico  'J'eotocopuli  detto  il  Greco,  e  un  altro  ritratto  d’autore 
spagnuolo  del  see.  xvir. 

437.  Raccolta  Vinciana  presso  f  Archivio  storico 
del  Comune  di  Milano  {Castello  Sforzesco).  Fase.  1°. 
—  Milano,  Allegretti,  1905,  16",  pag.  70. 

La  Raccolta  Vinciana  é  una  nuova  istituzione,  promossa 
dal  senatore  Luca  Beltrami  e  destinata  a  coordinare  ed  age¬ 
volare  gli  studi  vinciani,  specialmente  col  riunire,  nella  sede 
dell’Archivio  storico  civico  milanese,  i  mateiiali  di  studio 
riferentisi  a  T.eonardo.  La  Raccolta  pubblica  un  bollettino, 
di  cui  questo  primo  fascicolo  contiene,  oltre  le  notizie  della 
sua  costituzione  e  i  nomi  degli  aderenti,  l’elenco  di  scritti 
e  riproduzioni  pervenute  in  dono,  la  bibliografia  vinciana 
del  1901,  un  articolo  di  E.  Verga  Intorno  alla  donazione 
dei  codici  di  Leonardo  fatta  da  Leonardo  Arconati  alla  Bi¬ 
blioteca  Ambrosiana  (ibyj)  e  un  altro  di  L.  Beltrami  su 
'Voci  e  termini  del  dialetto  milanese  nel  Codice  Atlantico. 

438.  Ricci  (Corrado),  Gli  ultimi  ritratti  d’artisti, 
entrati  nella  Galleria  degli  Uffizi.  {Illuslrazione  ital., 
a.  XXXII,  pag.  64-65,  fig.;  Milano  1905). 

Cenno  di  una  tavoletta  a  tempera  coi  ritratti  di  Gaddo, 
Taddeo,  ed  Angelo  Gaddi;  di  tre  autoritratti  italiani  del 
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secolo  XVIII:  Francesco  Galli-Bibbiena,  Girolamo  da  Castello, 

(  liuseppe  Maria  Terreni  ;  e  deU’autoritratio  del  Romney. 

439.  Serra  (Luigi),  L’Arco  trio7ifale  di  Alfonso 
d’ Aragona.  (Giornale  d’Italia,  14  luglio  1905). 

Cenni  su  l’importanza  e  la  storia  artistica  di  quel  mo¬ 
numento  e  sui  recenti  restauri. 

440.  Strzvgowski  (Jos.),  Die  byzaìitinische  Sektion 
auf  deììi  1.  Archàologen- Kongresse  in  Athen,  7-13  aprii 
IÇ03.  (Byz.  Zeitschr  ,  v.  XlXq  pag.  749-751  :  Leipzig, 

1905)- 

Breve  resoconto  dei  lavori  di  quella  sezione,  a  cui  par¬ 
teciparono  i  più  attivi  cultori  della  materia.  Lo  .Str.  parlò 
su  l’iconografia  degli  imperatori  bizantini;  il  Millet  riferì  sul 
Corpus  delle  iscrizioni  greche  cristiane;  una  comunicazione 
del  Frothingham,  a  nome  dello  Schiumi  terger,  riguardava 
una  pubblicazione  dei  monumenti  bizantini;  un’altra  del- 
IT  spenskij  trattò  di  un  quinto  esemplare  dell’Ottateuco  il¬ 
lustrato  da  lui  trovato  nella  Biltlioteca  imperiale  di  Costan¬ 
tinopoli;  ancora  lo  Strz.  svolse  il  tema  «.Se  la  Grecia  nel 
medioevo  abVtia  posseduto  un’arte  sua  caratteristica  »;  il 
LambakL  trattò,  fra  l’altro,  delle  catacombe  di  Melos;  il 
Marucchi  di  queste  stesse  e  delle  romane,  il  Karolides  delle 
chiese  di  Irene  e  Sofia,  il  Zesiu  dei  pittori  greci  degli  ul¬ 
timi  secoli. 

441.  Strzvgowoski  (Jos.),  Die  cliristliclie  Knnst  in 
einigen  IMiseen  des  Balcan.  —  Wien,  Koiiegen,  1905, 
pag.  6.  ySeparatabdruck  aiis  der  «  Oesterreichischen 
Rmulschau  ì>.  R.  III]. 

•A  proposito  del  recente  congresso  archeologico  di  Atene, 
r.\.  nota  che  anche  la  primitiva  arte  cristiana  ha  cominciato 
ad  avere  il  suo  posto  accanto  all’archeologia  classica,  e  parla 
delle  constatazioni  ch’egli  ha  fatte  circa  lo  studio  e  la  con¬ 
servazione  dei  monumenti  cristiani  nella  penisola  balcanica, 
specialmente  deplora  la  trascuranza  che  per  essi  si  ha  ad 
Atene,  sebbene  quel  Museo  Nazionale  abbia  una  sezione  di 
arte  cristiana;  ha  notato  invece  come  a  ( 'ostantinopoli,  sel)- 


bene  gli  edifici  monumentali  cristiani  del  paese  siano  negletti, 
il  Museo  Imperiale  ottomano  sia  bene  avviato,  e  il  suo  di¬ 
rettore  potrebbe,  con  l’interessamento  degli  altri  istituti  di 
Europa  provvedere  anche  alla  conservazione  dell’arte  cri¬ 
stiana;  si  compiace  infine  deH’organizzazione  del  Museo  di 
Sofia  e  di  quello  di  Belgrado.  Propone  che  a  Sofia  la  ba¬ 
silica  antica  di  Santa  .Sofia,  oggi  in  via  di  rovina,  sia  restau¬ 
rata,  vi  siano  conservati  i  tesori  dell’arte  c  della  storia  na¬ 
zionale,  potendo  essa  appunto  considerarsi  per  i  Bulgari  il 
monumento  nazionale  per  eccellenza. 

442.  Venturi  (Adolfo),  Le  esposizioni  d’arte  re¬ 
trospettiva:  a  proposito  dell'esposizione  di  Chieti.  (Il¬ 
lustrazione  abbruzzese,  a.  I,  pag.  77-80,  fig.;  Popoli, 

1905)- 

Apprezza  l’utilità  delle  esposizioni  retrospettive,  che  fu¬ 
rono  iniziate  dall’Italia,  ma  sinora  andarono  sopralulto  a 
profitto  degli  antiquari;  soltanto  dall’estero  ci  vennero  gli 
insegnamenti,  colle  mostre  di  Anversa,  Bruges,  Parigi,  del 
Burlington  Club  a  Londra,  ecc.  Esse  ci  hanno  insegnato 
che  non  si  deve  cercare  la  vanitosa  congerie  di  cose,  ma 
la  raccolta  composta  con  criteri  di  storia  dell’arte,  per  fruire 
dei  confronti  che  divengono  possibili  tra  le  cose  adunate  e 
che  illuminano  subitamente  le  loro  affinità  e  i  loro  rapporti. 
A  Chieti,  sebbene  le  diffidenze  del  Governo  e  dei  posses¬ 
sori  privati  non  abbiano  permesso  la  ricostruzione  topogra¬ 
fico- artistica  dell’Abruzzo,  il  tentativo  è  ben  riuscito,  grazie 
al  valore  degli  organizzatori.  11  V.  fa  poi  alcuni  rilievi  sui 
pregi  e  le  deficienze  delle  singole  categorie  di  opere  esposte, 
ed  augura  che  con  tali  mostre  torni  a  vivificarsi  la  tradizione 
delle  arti  locali,  continuata  ed  adattata  ai  tempi  nuovi. 

443.  VVoERMANN  (Karl),  Katalog  der  Kòniglichen 
Geincildegalerie  zur  Dresden.  Sechste  Auflage.  —  Dre¬ 
sden,  Mofmatiti,  1905,  16°,  pag.  xxvni  927,  con  tav. 

Gli  aumenti  della  Galleria  e  i  nuovi  risultati  degli  studi 
hanno  reso  opportuna  questa  nuova  edizione,  sebbene  la  quinta 
non  fosse  che  del  1901.  I.a  redazione  è  fatta  con  la  solita 
cura  e  l'edizione  è  conveniente. 


Per  i  Ìa7wri  pubblicati  ne  L'ARTE  sono  riservati  tutti  i  diritti  di  proprietà  letteraria  ed  artistica 

per  1  Ltalia  e  per  Pesterò. 

Adolfo  Venturi,  Direttore  responsabile. 
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